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The Ruins of Detroit: Ruševine modernosti in naracijska ambivalentnost fotografije 
Začetek 19. stoletja v mesto Detroit pripelje številne ekonomske, družbene in kulturne 
spremembe, ki odločilno zaznamujejo prihodnost mesta. Kapitalistično naravnanim 
spremembam z obljubo o osebnem napredku, ki jih uvede fordizem, sledi obširna 
industrializacija ter urbanizacija mesta in vsesplošna prosperiteta. Zaradi globalizacije in 
neprilagoditve stare industrije mesta na splošen prehod ZDA v storitvene dejavnosti, po drugi 
svetovni vojni pride do neslutenega zatona mesta ter deindustrializacije in deurbanizacije, kar 
prinese hude posledice za ekonomsko, socialno in kulturno sfero mesta. Ob prehodu na novo 
tisočletje, industrializacija in nenadne družbene spremembe prinesejo nostalgičnost za 
modernostjo in rodi se urbex, fotografija ruševin, kot način zapisovanja in razumevanja 
materialnih ostankov moderne. Zaton nekdaj najhitreje rastočega mesta v ZDA, opazujeta tudi 
francoska fotografa Yves Marchand in Romain Meffre, katerih fotografski projekt The Ruins 
of Detroit, bom uporabila za analizo vprašanja naracijske ambivalentnosti, ki jo prinaša branje 
fotografij ruševin.  
Ključne besede: Detroit, fotografija ruševin, fordizem, ruševine, modernost, urbex.  
The Ruins of Detroit: The ruins of modernity and narrative ambivalence of 
photography 
The beginning of the 19th century brought many economic, social and cultural changes to the 
city of Detroit that decisively marked the future of the city. These capitalistically oriented 
changes along with the promise of personal progress brought on by Fordism, was followed by 
extensive industrialization, urbanization and overall prosperity. As a result of globalization 
and the city’s inability to adapt an aging industrial sector in the wake of the United States 
transitioning from a manufacturing to service economy, the city fell into decline after WWII, 
falling prey to deindustrialization and deurbanization, bringing severe negative consequences 
for the economic, social and cultural well-being of the city. At the turn of the millennium, 
industrialization and sudden social changes brought on a kind of nostalgia for modernity and 
gave birth to Urbex, a new way of documenting and understanding material manifestations of 
modernity through photography. The deterioration of the once fastest growing city in the US 
is also documented by the French photographers Yves Marchand and Romain Meffre, whose 
photographic project “The Ruins of Detroit” will be used to analyze the question of narrative 
ambivalence induced by the interpretation of photographs of the city’s ruins. 
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V svojem magistrskem delu bom raziskovala vizualne konstrukcije modernosti in njenega 
propada na primeru žanra fotografije ruševin mesta Detroit. Pri tem bom idejo modernosti 
iskala v podobi ostankov, natančneje skozi ruševine, ki jih lahko razumemo skozi tri različne 
dimenzije: fizično, epistemološko ter metaforično. Sama se bom ukvarjala z metaforično 
dimenzijo ruševin, pri raziskovanju pa bom uporabljala semiotične vizualne analize 
fotografskega projekta Detroit´s Beautiful, Horrible Decline.  
Mesta in njihov hitri razvoj so eden izmed znakov modernosti. Opišemo ga lahko kot "proces 
abstrakcije, cirkulacije, gibanja in monumentalnosti", ki se kaže v "neomejenem širjenju 
mesta, permanentni progresivnosti, tehnološkemu napredku, demokratizaciji, namerni 
naravnanosti k času in denarju ter povečani mobilnosti" (Frisby, 2001, str. 20). 
Za mesto kot tako velja abstraktna ideja, da je "koncentracija kapitala tako intenzivna, da se 
prostor, čas in socialni akterji povežejo v nesluteno kompleksnost" (Parker, 2004, str. 14). Pri 
tem je treba poudariti, da ima "modernost kot 'so-termin' skupaj z razvojem kapitalističnega 
načina produkcije smisel samo, če so procesi, pri katerih kapitalizem kot družbenoekonomska 
formacija, preoblikuje družbene odnose in izkušnje v modernost, razmejeni" (prav tam, str. 3). 
Mesta so tako prostor, ki ponuja neslutene priložnosti za razvoj, a hkrati tudi možnosti za še 
večji padec, propad in razkroj. Moje vprašanje je, kaj ima za ponuditi razkroj in kaj nam 
lahko pove o ideji modernosti? Kot navaja Lefebvre (1996,
1
 v Edensor, 2005, str. 4), je za 
progresivno urbano politiko pomembno, da povečamo možnosti "branja" mest. Podobe 
ruševin, zapuščenih zgradb in strojev navdihujejo in v nas vzbujajo željo po raziskovanju, 
istočasno pa veljajo za nagrobnik modernosti in preteklemu načinu življenja (Strangleman, 
2013, str. 33).  
Pospešena rast industrializacije in hitre družbene spremembe ob novem tisočletju so prinesle 
določeno nostalgijo za preteklostjo ter modernostjo in za znaki, ki dokazujejo njen obstoj 
(Edensor, 2005, str. 12–13). Med znake pretekle ideje o modernosti štejejo tudi ruševine. Ne 
glede na mundanost ruševin zgradb te prinašajo neomejene možnosti za srečanja z doslej 
neznanimi načini rabe prostora, ki so lahko tudi transgresivne ali transcendentalne. Hkrati 
                                                 
1
 Lefebvre, H. (1996). Writings on cities. Oxford: Blackwell. 
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ruševine mesto napolnijo s pomeni in dekonstruirajo odtis njegove moči (Prav tam, str. 4). 
Novi načini razumevanja ideje modernosti tako prinesejo nove možnosti (spo)znanja. Med 
enega od dveh novih načinov razumevanja družbe spada tudi predrugačeno opazovanje in 
razumevanje modernosti. Pri terminu modernost ne mislim sodobnosti kot zgodovinskega 
obdobja, temveč modernost (t. i. modernity) kot skupek družbenokulturnih norm, spoznanj in 
praks, kot čas vzpona kapitalističnih imperijev in industrializacije (Arnold, 2015, str. 334). 
Glede na različne časovne okvire modernosti se bom pri analizi osredotočala na obdobje 19. 
stoletja.  
Pri zapisovanju in raziskovanju nekdanje ideje modernosti je še posebej uspešen določen 
podžanr ulične fotografije, natančneje urbex fotografije. Prav ulična fotografija je namreč 
"tista vrsta fotografije, ki nam pove nekaj odločilnega o naravi medija kot celote ter kaj je 
tisto, kar njegovo imaginarnost naredi tako unikatno" (Westerbeck in Meyerowitz, 2001, str. 
34). Med njene najpomembnejše lastnosti kot sodobnega medija zagotovo spadata hipnost in 
množičnost, zato je od samega začetka veljala za hitrejšo od očesa pri lovljenju fizičnih 
podrobnosti (prav tam). Flâneur kot lovec detajlov se zato z razvojem fotografije posledično 
razvije v flâneurja – fotografa, ki s svojim budnim opazovanjem v fotografijo pripelje urbane 
podobe ostankov zgradb. Med neke vrste flâneurja oziroma urbanega raziskovalca lahko 
prištevamo tudi francoska fotografa Yvesa Marchanda in Romaina Meffreja, ki sta preko 
svojega fotografskega projekta ruševin z naslovom Detroit´s Beautiful, Horrible Decline 
razkrila brazgotine nekdaj enega najmogočnejših mest v ZDA. Njun vizualni prikaz 
propadajočega mesta mi bo tako služil kot osnova za poglobljeno semiotično analizo pri 
iskanju ideje modernosti v njenih pogosto romantiziranih ruševinah. 
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2 MODERNOST 
Modernost povezuje dva procesa, ki sta podvržena neprenehnim spremembam, in sicer 
objektivni proces modernizacije, ki združuje družbenoekonomske spremembe kot posledico 
znanstvenega in tehnološkega napredka, industrijo, urbanizacijo in družbena gibanja, ki jih 
poganja kapitalistični motor, ter kulturno vizijo oziroma skupek idej za preobrazbo 
posameznika (Cooke, 1988, str. 475). Modernost lahko opišemo tudi kot vitalno življenjsko 
izkušnjo "prostora in časa, sebe in drugih ter vseh življenjskih možnosti in pasti. Moderno 
okolje je polno obljub, kot so avanture, moč, sreča, rast in osebna ter okoljska transformacija, 
hkrati pa prav te obljube ogrožajo vse, kar smo, kar vemo in kar imamo" (Hubbard, 2006, str. 
13).  
S koncem 19. stoletja se je zdelo, da človeštvo končno izpolnjuje sanje in vse ideje o 
modernosti in napredku. Večna modernistična ideja o sodobnih, hitrih in neodvisnih sredstvih 
za premikanje od točke a do b je končno postajala resničnost. Zahvaljujoč svoji odlični 
geografski lokaciji, na Great Lakes Basin, ki Detroit preko reke Detroit River povezuje s 
Kanado in tako velja za enega izmed delov mednarodne meje med državama, je mesto začelo 
ustvarjati svojo lastno industrijsko revolucijo v skladu z modernističnimi pogledi tistega časa. 
Inženirji in podjetniki, ki so v mestu zaradi širjenja industrializacije in hitrega razvoja videli 
priložnost za dobiček, so se z vseh koncev množično začeli preseljevati v Detroit. Med njimi 
je bil tudi avtomobilist Henry Ford, ki je leta 1913 tu začel s prvo obsežnejšo proizvodnjo. 
Množična proizvodnja avtomobilov, ki je kasneje postala znana pod terminom fordizem, je 
bila osnovana na treh osnovnih načelih: standardizaciji izdelka, uporabi posebnega orodja za 
delo na tekočem traku in zaposlovanju nekvalificirane delovne sile, ki je hkrati na ta račun 
dobivala višjo plačo, ter nadzorom nad celotnim procesom, kar je prispevalo k delitvi dela. Z 
nižjimi proizvodnimi stroški in masifikacijo produkcije se je dobiček povečal tako za 
kapitalista kot tudi za delavca, z blagovno denarno menjavo pa se je hkrati povečala kupna 
moč delavca, kar je povzročilo skokovito ekspanzijo srednjega razreda in prineslo nov 
življenjski stil, o kakršnem so prej delavci lahko le sanjali (Tolliday in Zeitlin, 1987). Zdaj so 
si namreč delavci z višjimi plačami in dostopnejšimi cenami zaradi množičnosti trga lahko 
privoščili izdelek, ki so ga proizvajali, torej v tem primeru celo avtomobil, ki je veljal kot 
simbol napredka in moderne.  
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V nekaj letih je s širjenjem danes stare industrije mesto Detroit tako postalo svetovna 
prestolnica avtomobilizma in zibka moderne masovne proizvodnje, s tem pa je bilo izobilje 
prvič v zgodovini na dosegu rok množic. V nebo segajoči in hitro rastoči nebotičniki ter 
luksuzne soseske so na ves glas oglaševale bogastvo in prestiž, Detroit pa je postal simbol za 
ameriške sanje o napredku, saj je rastoči kapitalizem z idejo o napredku obljubljal tudi osebni 
napredek. Večne ameriške sanje o posamezniku, ki se dvigne nad množico in napreduje glede 
na svoje delo, neodvisno od svojega statusa, razredne in rasne pripadnosti, če bo le dovolj 
marljivo delal, so v mesto vabile množice, željne osebnega in ekonomskega napredka 
modernosti. Do petdesetih let se je številka prebivalcev dvignila na skoraj dva milijona, mesto 
pa je postalo četrto največje mesto v ZDA (Apel, 2015, str. 8). 
Kljub vsesplošni prosperiteti ZDA, ki je sledila po drugi svetovni vojni, se Detroit kot staro 
industrijsko mesto ni uspel dovolj hitro prilagoditi postindustrijskemu obdobju in prehodu na 
storitvene dejavnosti, ki je sledilo, in namesto tega utrpel "veliko izgubo prebivalstva, 
abnormalno visoke stopnje deinvesticije ter izkusil družbene, ekonomske in fiskalne težave, 
ki so prispevale k izgubi urbanega prebivalstva v zgodnjih povojnih letih" (Beauregard, 2006, 
str. 9–10). Na zaton v ekonomski, socialni in kulturni sferi mesta Detroit je še dodatno 
prispevala razredna delitev in večni ameriški problem diskriminacije, ki je tudi kapitalizem s 
svojo obljubo ni (za vedno) razrešil. K zatonu mesta "sta še dodatno prispevali že prej prisotni 
rasna diskriminacija in revščina, kar ju je skupaj z mestom povezalo v simbol ameriškega 
strahu in ambivalence" (prav tam, str. 18).  
Ključne razloge za trenutno stanje Detroita tako lahko iščemo v povezavi modernosti z 
njegovo zgodovino. Mesto je namreč svojo prvo globalizacijo na področju financ in trgovine 
doživelo med letoma 1870 in 1914 z izumi, kot so električna luč, film, radio, čezoceanska 
ladja, mednarodne investicije in pa avtomobili, kar je povzročilo skokovito rast 
avtomobilistične industrije in pojav fordizma – industrializirane in standardizirane oblike 
masovne proizvodnje z intenzivnim nadzorom dela ter možnostjo nakupa izdelka tudi za širše 
prebivalstvo, ki je postal osnova moderne tehnologije in kapitalistične delitve dela. Fordizem 
je s svojimi zmožnostmi za zmanjšanje stroškov proizvodnje tako v dvajsetih letih prejšnjega 
stoletja njegovo zibelko, Detroit, izstrelil na prvo mesto svetovnih motornih velesil, kar je 
povzročilo nesluteno rast ameriške avtomobilistične prestolnice (Apel, 2015, str. 6). 
Kapitalizem in s tem povezan napredek sta preko industrijskega napredka obljubljala tudi in 
predvsem osebni napredek. Ta kapitalistična obljuba je začela delati le vedno večji dolg, zato 
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je srednji razred belcev začel zapuščati propadajoče industrijsko mesto in se zaradi želje po 
boljšem življenju začel seliti v predmestja, ki so se zaradi nizkih cen in široke dostopnosti 
bliskovito širila. Poplava služb, ki so nudile visoke plače, so mlade poročene pare spodbudile, 
da so si v zameno za stanovanja v propadajočih mestih privoščili hipoteko za hišo v ličnem in 
cenovno dostopnem predmestju, kjer so imeli idealne pogoje za ustaljeno družinsko življenje. 
Visoka ekonomska produktivnost in zunanja trgovina sta prispevali k izobilju potrošnje, vrsti 
znanstvenih dosežkov, stabilnosti in odprtosti vlade, k številnim možnostim za osebni 
napredek ter k vsesplošnemu nacionalnemu zadovoljstvu Američanov, ki jih je občudoval cel 
svet (Beauregard, 2006, str. 1–2). Predmestja so namreč postala nekakšno zrcalo, v katerem je 
srednji razred po drugi svetovni vojni zdaj lahko zrcalil svoje nove vrednote. S širitvijo 
srednjega razreda in ekonomsko močjo je tako prišlo tudi do sprememb ključnih vrednot 
razreda, ki je zdaj visoko prioritiziral nuklearno obliko družine in pripadajočo reifikacijo 
spolnih identitet ter hkrati brisal meje med javnim in zasebnim prostorom, za kar je na novo 
vzpostavljeno predmestje ponujalo idealne pogoje (Beuka, 2000, str. 2).  
Avtoceste so se še naprej skokovito širile, deindustrializacija in segregacija pa povečevali, 
dokler niso napetosti v družbi leta 1967 končno pripeljale do enega največjih urbanih 
spopadov v ameriški zgodovini. Začelo se je pospešeno izseljevanje prebivalstva in celotne 
soseske so začele izginjati. Zastarele zgradbe v središču mesta so se izpraznile in v naslednjih 
petdesetih letih je mesto Detroit izgubilo več kot polovico svojega prebivalstva (Edensor, 
2005, str. 4). Obljuba, ki jo je ameriški kapitalizem dal ljudem je vključevala ne le 
progresivno ekonomsko in finančno rast, temveč tudi njihovo osebno rast skozi razvoj 
industrializacije. Med prepletom industrializacije in napredka je bila tako zajeta ne le 
ekonomska sfera, ampak tudi izobrazbena, kulturna in zdravstvena, zato se posledice 
industrijskega zatona kažejo tudi tu, saj so Američani z njima poskušali "uravnovesiti 
individualizem s kolektivizmom, mobilnost s skupnostjo, konsenz s svobodo in vladajočo 
večino s pravicami manjšine" (Beauregard, 2006, str. 8). Državni dolg, ki se je od leta 1970 
naprej le še drastično povečeval, je ustvaril močno ekonomsko neenakost, masovno 
brezposelnost in občutno zmanjšanje kupne moči. Da bi ZDA rešile ekonomski padec, 
zmanjšale javni dolg ter se znebile pritiskov politik bogatih kapitalističnih demokracij, ki so 
ključno beneficirale od ekonomske rasti, je do leta 1990 za vlado postala nujna poteza, da 
razširi svojo finančno industrijo, tako da ustvari nove kreditne instrumente z nizkimi 
obrestnimi merami, kar je v slogu "privatiziranega keynisianizma" dosegla prek prisilnih 
posojil, ki so jih nudili državljani sami, kar pa je povzročilo še dodatno neenakost, sčasoma pa 
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še dodatno utrdilo socialno neenakost in pripeljalo do privatizacije javnih storitev ter 
zmanjšanja investicij, ki bi prispevale k napredni, mobilni družbi (Streeck, 2013, str. 19).  
Če je bilo leta 1930 mesto Detroit najhitreje rastoče mesto v ZDA, je danes mesto, ki se 
najhitreje krči. V zadnjih petdesetih letih je mesto tako izgubilo približno 50 % prebivalstva; 
če je še leta 1955 imelo 1.865.000 prebivalcev, jih ima danes le še nekje med 800.000–
900.000, pri čemer je površina mesta ostala enaka. Od 130 kvadratnih milj, na katerih se 
razprostira Detroit, ostaja kar 40 praznih, kar je ekvivalentno površini mest San Francisco, 
Boston in Manhattan skupaj, pri čemer še vedno ne bi v celoti napolnili prazne površine 
Detroita. V Detroitu tako lahko najdemo več kot 100.000 zapuščenih domov in parcel. Med 
letoma 2002 in 2012 je država Michigan izgubila kar 50 % proizvodnih delovnih mest, v 
celotni državi ZDA pa se je istočasno zaprlo 50.000 tovarn, zaradi česar je delovna mesta 
izgubilo kar 6 milijonov delavcev. To nas pripelje tudi do šokantnega stanja, v katerem so se 
posledično znašle kulturne ustanove, ki ne zmorejo več samostojnega vzdrževanja z lastnimi 
sredstvi, tako na primer The Detroit Opera House prejme kar 70 % sredstev s strani treh 
največjih avtomobilističnih proizvajalcev v mestu (Ewing in Grady, 2012). 
Izrazita ameriška neenakost med razredi se je zaradi industrijskega zatona tako še poglobila, 
rasna nestrpnost in diskriminacija pa še povečali. Razpon med bogato elito in revnimi 
množicami se tako vztrajno povečuje in prvič v desetletjih ima trenutna generacija nižji 
prihodek kot njihovi starši. Kljub rasti korporativnih dobičkov so se prihodki drastično 
zmanjšali, kar je kar eno tretjino delavskih družin pahnilo pod ekonomski socialni minimum, 
pri čemer ima nebelo prebivalstvo kar alarmantnih 90 % možnosti za ekonomsko negotovost, 
s 76 % stopnjo nezaposlenosti in potrebo po socialni pomoči pa jim tesno sledi tudi beli del 
prebivalstva (Apel, 2015, str. 8). Ekonomsko pomanjkanje še posebej občutijo ranljive 
socialne skupine, kot so na primer študenti in starejši občani ali pa marginalizirane skupnosti. 
"Vse več študentov zaključi kolidž in začne delovno dobo pod bremenom velikih posojil, 
medtem ko upokojeni Američani, podvrženi kroničnim boleznim, obubožajo, da bi si lahko 
zagotovili zdravstveno pomoč. Za etnične skupine, ki se soočajo z diskriminacijo, so pogoji še 
slabši" (Georgakas in Surkin, 1998, str. 205).  
Zaradi učinka globalizacije in postindustrialističnega prehoda iz manualne produkcije na 
storitvene dejavnosti se je družbeni in industrijski zaton mesta Detroit začel spogledovati z 
nepričakovano popularnostjo ruševin kot elementov umetnosti in estetike, saj je prav vzpon 
industrializacije in hitre družbene spremembe vzbudil močne občutke nostalgije in željo po 
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oživljanju preteklosti (Edensor, 2005, str. 12–13). Mesto Detroit je tako skupaj z ostalimi 
mesti, ki so se spopadala z ekonomsko krizo, postalo ključni model dokumentarne in 
umetniške fotografije, ki v ospredje postavlja prizore urbanega zatona in zapuščenosti, t. i. 
fotografije ruševin. Apokaliptična ideja o prihodnosti, ki je popularna sploh v medijih in 
umetnosti, je ruševine vzelo kot primer tega, kaj nas naj bi čakalo v prihodnosti (Arnold, 
2015, str. 326). Urbani ostanki, kot so ruševine mesta Detroit, so služili kot povod za razvoj 
posebne vrste estetike, in sicer estetiziranje ruševin. Velika mesta in njihov ekonomski ter s 
tem posledično družbeni zaton so postala nekakšni statični modeli dokumentarne in modne 
fotografije, ki fetišizirata propad, razkroj in zapuščenost. Takšni ostanki nekdaj velikih 
urbanih središč so postali oprijemljiv dokaz za apokaliptično mišljenje in videnje naše 
prihodnosti, ki je že kar nekaj časa prisotno v različnih vejah umetnosti in medijih (Edensor, 
2005, str. 14). 
Danes Detroit simbolizira katastrofalne posledice, ki jih ima lahko industrializacija na okolje 
in družbo. Tako je postala njegova nedavna zgodovina "ključni predstavnik omejitev 
modernizacije, industrializacije in socialnega ter ekonomskega napredka v bogatejšem 
zahodu. Označevalci Detroita, ki so definirali njegovo utopično identiteto, njegove 
industrijske produkte in okolje, so zdaj namesto simbola napredka postali simbol zatona" 
(Arnold, 2015, str. 335). Kot ključni problem pri problematiki mestnega propadanja 
označujejo njegovo enostranskost v industriji, ki se zaradi svoje zastarelosti, morda celo 
rigidnosti, ni bila pripravljena oziroma ni bila zmožna prilagoditi in prestrukturirati v 
industrijske storitve. Apelova posledice industrijskega zatona tako označuje kot začarani krog 
konstantnega propadanja, ki lahko traja več desetletij, še posebej, če je prosperiteta mesta 
bazirala le na eni sami industriji kot v primeru Detroita. Takšno zmanjšanje industrijskega 
kapitala seveda konsektivno vodi v zmanjševanje delovnih mest in poslabšanje razmer na še 
obstoječih delovnih mestih, izgubo domov in zdravstvenega varstva, zmanjšanje prispevkov 
državljanov v državno blagajno, slabo delovanje javnih služb, povečanje kriminala, zlorabo 
drog in alkohola, nasilje ter seveda zanemarjanje kulturnega življenja in zmanjšanje skrbi za 
okolje (Apel, 2015, str. 6). 
Zaton Detroita kot enega izmed velikih ameriških industrijskih mest pa ni povzročil le zatona 
industrializacije, temveč tudi državljanske kulture. S tem je "znatno narasla stopnja 
nacionalnega cinizma" (Beauregard, 2006, str. 8), po drugi strani pa je v postindustrijskem 
obdobju s tem še bolj opešala identifikacija prebivalcev s starimi industrijskimi mesti, kot 
korak do statusa srednjega razreda, ki se je sicer začela v petdesetih letih z začetkom 
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predmestij. Prav stara industrijska mesta so bila namreč tista, ki so preko industrije ZDA 
pripeljala v sam vrh globalne hierarhije, okrepila njen nacionalni karakter in ključno definirala 
njeno kulturno, politično in ekonomsko sfero. Propad velikih industrijskih mest tako ni 
vplival le na izgubo urbanitete in kulturne diverzitete, ampak je poleg tega prinesel tudi 
izgubo verovanja v eno samo nacionalno entiteto in izrazito razslojenost prebivalstva na 
podlagi ekonomskega, kulturnega, političnega in socialnega kapitala. Po drugi strani je 
Amerika za svoje žrtvovanje starih industrijskih mest pripomogla k vsesplošnemu povojnemu 
razcvetu, kar je imelo za posledico množično selitev srednjega, premožnejšega sloja v "bela" 
predmestja, kar je še povečalo rasno nestrpnost in razločevanje. V trenutku, ko mesto Detroit 
ni več služilo velikemu kolesju industrializacije, so Američani, katerih mentaliteta je v skladu 
s kapitalizmom progresivna, popolnoma pozabili nanj (Beauregard, 2006, str. 189).  
S postindustrijskim obdobjem in splošnim nacionalnim nezadovoljstvom večine v ZDA je 
tako prišla tudi določena stopnja cinizma in nekakšna nostalgična želja po obuditvi prejšnjih, 
boljših časov ter želja po razumevanju, kar je pripeljalo do (z)rušitve sistema. Iskanje teh 
idealiziranih časov zaradi "zavračanja aktualnih postindustrijskih praks in vrednot 
komercialne družbe s strani družbeno alieniranih posameznikov, ki občutijo melanholično 
nostalgijo do prejšnjih časov, pripelje do iskanja idealiziranega ''drugje'', ki je lociran v 
preteklosti" (Edensor, 2005, str. 61). Pri (z)rušitvi nekega sistema se tako pojavi vprašanje, 
kje oziroma kaj so njegove ruševine in kako lahko te pripomorejo k izpolnitvi oziroma 
nadomestilu manka, ki ga je povzročilo rušenje. Kot predlaga Apelova: "Ruševine niso le 
predmeti historiziranja, ampak nedokončane zgodbe z različnimi potencialnimi prihodnostmi, 
saj naše razumevanje razlogov rušenja vpliva na trenutno urbanost. Poleg tega imajo ruševine 
za večino Američanov prizvok nazadovanja napredka, kar ima veliki vpliv na vse aspekte 
življenja. Še tako skrbno historizirane ruševine pomembnih ameriških mejnikov namreč 
pomeni slavljenje neizogibnega propada." (Apel, 2015, str. 9) 
Ruševine nas tako, čeprav zavite v tančico nostalgije, postavljajo pred neizogibno dejstvo o 
(lastnem) propadu, ki sicer ni čisto v skladu z modernostjo in njenimi izrazito progresivni 
idejami. Če gre verjeti Boymovi, nostalgija tako ni antimoderna, ampak v skladu s samim 
projektom modernosti. Obe nosita v sebi element utopije, ki ni usmerjen ne v prihodnost ne v 
preteklost (Boym, b. d.). Kdaj se bomo po iskanje preteklosti nostalgično zatekli v najbolj 
očitne ostanke modernosti, ruševine, je bilo torej samo vprašanje časa, pri čemer raznolikost 
njihovih reprezentacij danes najbolje upodablja prav umetnost.  
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Lahko bi trdili, da ruševine modernosti 20. stoletja tako ves čas hkrati stimulirajo in uničujejo 
utopistično imaginacijo ter spreminjajo našo idealistično predstavo o modernosti. Sodobne 
ruševine tako ne romantizirajo, temveč odpirajo nov, radikalen pogled na prihodnost, ki se ni 
uresničila, ter opozarjajo na nerazločnosti napredka kot takega (Boym, b. d.). Tesnoba, 
povzročena ob zatonu in propadu, je lahko razumljena kot temna stran modernosti. Osnovana 
je namreč na skupku vrednot, ki izvirajo iz obdobja razsvetljenstva in so takrat skozi znanost 
in tehnologijo podpirali ideale o napredku in filozofijo racionalizma. Žal modernost danes 
vsebuje vse prej kot razsvetljenske vrednote, saj je hkrati povezana tudi z rastjo 
zastrašujočega kapitalizma in njegovih posledic, ki med drugim vključujejo konstanten 
nadzor, orožja za množično ubijanje, potencial za uničevanje ekologije planeta in nove načine 
onesrečevanje množic – vse to le za blaginjo privilegirane peščice na vrhu. Vse to 
paradoksalno upodablja fotografija ruševin: lepota in estetika ruševin nam namreč pomagata 
prebroditi strah in teror, ki ga občutimo posamezniki pred apokaliptičnim zatonom (Apel, 
2015, str. 5).  
Naš lastni strah pred uničenjem modernega sveta tako rezonira skozi ostanke mest, ki smo jih 
gradili v dobri veri, da so tako vsemogočna in večna. Strahovi o apokalipsi, ki bo prinesla 
ponoven zaton in srednjeveške čase, za nas postajajo vidni v industrijskih ostankih, 
podkrepljeni z neštetimi vprašanji o resničnosti našega napredka in moderne. Ta ponovna 
dekadenca, ki nam jo rišejo ruševine, nas s svojo temačnostjo in degenerativnostjo opozarja 
na to, kar še bo prišlo nad nas kot posledica moderne in progresa. To nas po eni strani 
privlači, po drugi pa straši, vsekakor pa temu ne moremo ubežati. Z idejo o temačni in 
negotovi urbani prihodnosti nas najbolj dosežejo popularne kulturne oblike, kot je fotografija, 
ki skozi ruševine kot simbol za propad, prikazujejo našo prihodnost kot posledico 
industrializacije in moderne (Edensor, 2005, str. 14). 
Detroit kot industrijska prestolnica 20. stoletja je igral ključno vlogo pri preoblikovanju 
modernega sveta. Logika, ki je ustvarila mesto, je namreč tega tudi uničila. Danes ruševine 
nekdanje svetovne industrijske velesile ne samevajo, ampak postajajo naravni del urbanega 
okolja. Mesto tako danes s svojimi arhetipičnimi ruševinami zgradb predstavlja tipično 
ameriško mesto v stanju mumifikacije, ki s svojimi ostanki nekdaj veličastnih in mogočnih 
zgradb tako kot egipčanske piramide, rimski Kolizej ali atenska Akropola predstavljajo 
ostanke minulega velikega imperija (prav tam, str. 4).  
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3 RUŠEVINE 
Ne glede na to, kako klišejsko se sliši, ruševine še vedno obljubljajo nekaj nepričakovanega, 
ovitega v tančico skrivnostnosti. S koncem prvotnih rab se odprejo neskončne možnosti za 
čudna srečanja, nenavadne stvari in zanimivo rabo prostorov, podprto z domišljijo in 
popolnoma neobremenjene z obstoječo regulativo. Ruševine tako ponujajo prostor za 
osvoboditev mesta vsakdanjih omejitev, ki določajo, kaj bi moralo biti storjeno in kje, in mu s 
tem dajejo njemu lastne kode in pomene. Poleg tega ruševine ponujajo priložnost za izziv in 
rekonstrukcijo odtisa moči na mesto. Namreč kot poudarja Lefebvre, so za učinkovito 
progresivno urbano politiko potrebna različna branja mesta (Edensor, 2005, str. 4). Če besedo 
ruševina razumemo skozi njen osnovni pomen, gre za nekaj, kar se je zrušilo, propadlo, 
čeprav so v resnici ruševine bolj ostanki kot opomniki. Predstavljajo namreč neko preteklost, 
ki bi lahko bila resnična ter prihodnost, ki to nikoli ne bo, in so nekakšne neskončne, utopične 
sanje, da lahko zavrtimo čas nazaj (Boym, b. d.). Če gledamo ruševine z vidika 
konvencionalnih okvirov ter modernističnega videnja, te seveda niso v skladu z idejo 
napredka in moderne, saj ne ponujajo ideje o napredku kot take, ampak opozarjajo na njen 
propad, zaton in njene pomanjkljivosti. Število ruševin tako deluje kot "pričanje o učinkih 
hitrega načina kapitalističnega akumuliranja izkopavanja vplivov globalnih tokov, dinamičnih 
procesov, s katerimi je kupljen prostor, očiščen in na novo postavljen, deterioriziran in 
restrukturiran in končno sposoben proizvajati prakse, ki bodo urbani prostor uničile še hitreje 
in še bolj učinkovito" (Edensor, 2005, str. 7–8). 
Ruševine so že same po sebi alegorije določenih spominov. Z dodajanjem nezavednih, 
nehotenih spominov, ki jih ruševine v nas vzbudijo na podlagi preteklih, neartikuliranih, 
čutnih izkušenj spomina, pa postanejo te alegorije pogosto še težje za dekodiranje (prav tam, 
str. 18). Takšne nezavedne asociacije in občutja nas pogosto lahko peljejo precej globoko v 
naše nezavedno in s tem spodbudijo naše najgloblje strahove, ki pa so lahko povod za različne 
oblike prikazov našega lastnega videnja ruševin, med njimi tudi umetniške oziroma 
dokumentaristične. V skladu s sodobnim časom danes za razliko od prejšnjih romantičnih 
tekstov, ki so ruševine upodabljali preko slikanja in fotografije, umetniki in raziskovalci, 
nekakšni novodobni flâneurji, pri upodabljanju industrijskih ruševin danes uporabljajo 
fotografije kot medij, preko katerega lahko reprezentacije nezaželenih, neuporabljenih in celo 
marginaliziranih prostorov vrnejo ekonomijo popularnih reprezentacij (Edensor, 2005, str. 
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35). Aktualno ekonomsko stanje, urbanizacija in globalizacija so tako prikazana skozi 
fotografijo kot medij. Naj dodam, da splošni "[k]ulturni pesimizem označuje konec racionalne 
vere v zgodovino, kjer kolektivno politiko kot apatijo in cinizem nadomestita harmonija in 
zaupanje. Odmik od kolektivizma pomeni, da je uspeh nadomeščen s subjektivizmom in 
individualizmom, takšna oblika kulturnega pesimizma kot apatija in cinizem pa tako jasno 
definira urbex gibanje, ki zamenja zgodovino in kolektivno politiko za subjektivni 
individualizem" (Apel, 2015, str. 71).  
T. i. ruin-porn, fascinacija z ruševinami, predstavlja več kot le umetniški način izražanja, saj 
uporablja tudi realne življenjske izkušnje mesta in njegovih prebivalcev in tako deluje kot 
nekakšen zgodovinski zapis (Cunningham, 2017). Walter Benjamin je ruševine videl kot 
meditacijo skozi ambivalenco. Poleg tega fascinacija z ruševinami ni le samo intelektualna, 
temveč tudi senzualna, saj nas ruševine soočijo z dejstvom o minljivosti materialnega sveta. 
Naša kritična perspektiva se tako v trenutku spremeni in tako kar naenkrat namesto 
grandioznih in utopističnih objektov opazimo le še travo, ki jih prerašča, in razpoke, ki vse 
bolj krušijo našo iluzorno predstavo o modernosti in napredku (Boym, b. d.). 
Endensor pravi, da ne glede na svoj včasih mundani izgled ruševine še vedno lahko 
presenečajo, saj se s spremembo njihove prvotne namenskosti odprejo neomejene možnosti za 
njihove drugačne rabe (Edensor, 2005, str. 4). Te rabe so tako osvobojene omejitev in 
predsodkov in ponujajo prostor za transgresivne možnosti različnih interpretacij, ki 
predstavljajo dekonstrukcijo mestnih kodov in postavljajo nova merila za pomene mesta, saj 
kot pravi Lefebvre "za učinkovit napredek v urbani politiki potrebujemo večplastna branja 
mest" (prav tam, str. 4). Na tej točki kritiziram Edensorja, saj ne ekonomske ne socialne rabe 
ruševin ne morejo biti neomejene. Namreč že sam prostor s svojimi prostorskimi omejitvami 
kot takimi ne more ponuditi neomejenih rab, poleg tega so prostori nemalokrat težko dostopni 
ali pa celo nedostopni, lahko so ruševine že uporabljene za določene rabe – prebivališče, 
alternativne rabe ali pa so celo podvržene CCTV nadzoru, kar onemogoča dostop. Poleg 
ekonomskih vidikov so tu seveda še socialni in moralni zadržki za uporabo ruševin, saj so 
prostori pogosto označeni s socialno negativnimi konotacijami ali celo marginalizirani, 
veljajo za nevarne in prepovedane. 
Po Sontagovi (2001, str. 78–79) je fotografija  
razširila občudovanje lepote razvalin, ki so jo odkrili izobraženci 18. stoletja, v pristno 
poljuden okus. In to lepoto je razširila onkraj romantičnih razvalin, kakršne so tiste 
svetovljanske oblike breztežnosti. Fotograf je hočeš nočeš soudeležen v antikviziranju 
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stvarnosti, fotografije same pa so "instant" antikvitete. Fotografija ponuja sodoben 
protivesek značilno romantičnemu žanru umetne razvaline: razvaline, ustvarjene zato, da bi 
poglobile zgodovinskost krajine in da bi narava postala predstavotvorna – to je, da bi 
ustvarila predstavo preteklosti. 
Za ustvarjanje določenih nostalgičnih občutij, konotacij in simbolov morajo ruševine seveda 
posedovati določeno obliko. V skladu s sedanjo romantizirano oziroma nostalgično estetiko 
morajo biti tako ruševine dovolj ohranjene, a hkrati vseeno vsebovati primerno količno 
slikovitih nepravilnosti, da v opazovalcu lahko vzbudijo želeno kombinacijo čustev (Edensor, 
2005, str. 11). Mešanica lastnih notranjih občutij se tako pomeša z aluzijami, ki jih odpirajo 
ostanki in tako prinesejo določeno nostalgijo in notranji manko za nečem, v kar smo nekoč 
tako trdno verjeli. Po Sontagovi (2001, str. 19) za fotografijo trenutno teče prav  
tak nostalgičen čas in fotografi to nostalgijo pridno pospešujejo. Fotografija je namreč 
elegična, somračna umetnost. Večina fotografiranih bitij in stvari je že samo zato, ker so 
fotografirani, prežeta s patosom. Grd ali grotesken objekt lahko postane ganljiv, ker ga je 
fotografova pozornost oddala z dostojanstvom. Lep objekt lahko zbudi otožnost, ker se je 
postaral ali ga ni več. Vsaka fotografija je memento mori. Posneti fotografijo pomeni biti 
udeležen v smrtnosti, ranljivosti, spremenljivosti drugega bitja (ali stvari). Prav z izrezom in 
ovekovečenjem tega trenutka je sleherna fotografija pričevanje o neizprosnem "zobu" časa.  
Takšno spoznanje prinaša nove vrste zavedanj o lastni minljivosti in spremenljivosti sveta 
okoli sebe. Če se oprem na Boymovo, trenutno močno prisotna fotografija ruševin ni le 
nekakšna neoromantična obsesija in refleksija naše notranjosti, ampak na novo odkrite 
ruševine predstavljajo tudi prizorišča za naša nova spoznanja in odkritja (Boym, b. d.). 
Odkrivanje ruševin se je v fotografiji razvilo v urbano raziskovanje, ki ga danes imenujemo 
tudi urbex. Njegovi začetki segajo v sredino devetdesetih let, ko je Jeff Champan oziroma 
"Ninjalicious" v Kanadi preko svojih fotografij ruševin takrat še nevedoč za razsežnosti, ki jih 
bo povzročil, začel globalno produktivno in edukativno gibanje, ki se specializira v zapuščene 
zgradbe, ter prav tako tiste, ki so še v izdelavi, katakombe, predore itd. in temelji na 
individualni izkušnji posameznega raziskovalca, da bi se povezal s prejšnjimi rabami prostora 
in njegovimi prebivalci (Apel, 2015, str. 59–60).  
Pri fotografiji ruševin se tako najpogosteje uporabljata dva termina – ruševinofilija in ruin 
porn, ki na podlagi svoje interpretacije fotografijam ruševin dodajata določene konotacije. 
Kot že lahko sklepamo iz samega termina, ruin porn tako uvaja nekoliko slabšalne konotacije 
fotografije ruševin in je zato pogosto uporabljen kot kritika ruševin, medtem ko ima 
ruševinofilija bolj pozitivistično naravnane konotacije. Za prikaz ambivalence sem v svoji 
magistrski nalogi zaradi pozitivističnega videnja ruševin uporabljala termin ruševinofilija, 
medtem ko bom pri kritiki uporabila izraz ruin porn. 
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Arnoldova razlaga, da gre izraz ruin porn pripisati Jamesu Griffioenu, uporabljen v intervjuju 
za revijo Vice leta 2009. Izraz je najpogosteje uporabljen s strani fotografov, kritikov in 
prebivalcev mesta kot kritika na fotografiranje ruševin. Besedo porn lahko razumemo kot 
višek reprezentacij propada, ki so na fotografijah vidne predvsem v presežku odpadkov, 
pozabljenih in zapuščenih objektov, odpadajočih barv, prahu in grafitov, tovarne so 
postavljene v neskončno praznino okolja, kulturni objekti in veličastni domovi pa so ujeti 
ravno v trenutku pred njihovim skorajšnjim zrušenjem (Arnold, 2015, str. 336). Izraz ruin 
porn je, kot že rečeno, pogosto uporabljen slabšalno, saj naj ne bi upošteval vseh vidikov 
ruševin. Opisujejo ga kot površinski in preveč enostranski prikaz urbanega zatona mesta, ki 
zanemarja številne pomembne družbene in politične aspekte ter posledice, ki jih je imel zaton, 
prikazane objekte pa spreminja v zapeljive in estetsko zadovoljive (Herstad, 2014). Govorimo 
lahko o nekakšnem skopičnem užitku gledanju, ki je torej onkraj vidnega in celo spodobnega. 
Tako s fotografijami, ovitimi v tančico mistifikacije, fotografi spodbujajo apokaliptično 
videnje zgradb in prostorov, kar jih dela popolnoma nerealistične in celo umetne, s tem pa 
gledalcu odvzemajo pravico do aktivnega vpletanja v samo družbeno in ekonomsko ozadje 
fotografije, saj zanj postane neresnična ali fiktivna. Gledalec tako ne more prevzeti nikakršne 
odgovornosti za dogajanje povezanim s podobo na fotografiji, saj zanj nima dokumentarne, 
ampak le umetniško vrednost (Arnold, 2015, str. 336).  
Če ruin porn vidi ruševine kot razgaljene, nespodobne in celo nerealistične, jih ruševinofilija 
doživlja kot relevantne sledi ekonomskih in socialnih konvencij preteklih obdobij, ki imajo 
poleg tega še vedno potencial za nadaljnjo rabo. Aplova po Edensorju trdi, da običajni urbani 
prostor s svojimi ovirami in regulativo hlepi po transgresivnem, prepovedanem in 
neurejenem, kar omogočajo prav ruševine. Njihov vitalni potencial za nove, 
nekonvencionalne rabe, ki se lahko ognejo neprestanemu nadzoru in regulativi mesta, ponuja 
svobodo, njihova lepota in uporabnost pa skozi romantično, nostalgično in na trenutke gosto 
prizmo, slavita ruševine (Apel, 2015, str. 66–67). Ruševinofilija tako v sebi nosi nekaj 
otroškosti, saj s svojimi nostalgičnimi in romantično obarvanimi pogledi zaradi svoje 
neobremenjenosti in pozitivizma spominja na naše lastno otroško raziskovanje. Naj 
povzamem, če je za ruin porn ruševina nagrobnik, je za ruševinofilijo spomenik. Če ji ruin 
porn poje elegijo, jo ruševinofilija slavi, obe pa tako preko ruševin skozi svojo prizmo 
opozarjata na preteklost. Tu velja omeniti, da "[d]inamična kolonizacija prostora po lastnem 
kapitalu kaže, da ima vsak prostor kot tak lahko potencial za uspeh – zdaj ali enkrat v 
prihodnosti. Z investicijami vsak prostor lahko dobi ali izgubi na svojem potencialu. Ruševine 
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tako služijo kot nekakšen opomnik o abstraktnosti vsakega prostora, saj kažejo na trenutno ali 
prihodnjo stran produkcije in so lahko izkoriščene za pridobivanje dobička" (Edensor, 2005, 
str. 8). 
Vsesplošna globalna razširjenost urbane fotografije ruševin je kljub vsemu pogojena z 
nekaterimi ključnimi dejavniki, kot je na primer obstoj starih industrijskih mest. Zaradi 
obsežnosti nekdanjih industrijskih metropol, številčnosti njihovih industrijskih obratov in 
pomanjkanja ekonomskega kapitala za njihovo obnovo namreč največ primerov upodobitev 
urbanih ruševin lahko najdemo prav na primeru Detroita, ki sem ga zato tudi izbrala za primer 
svoje analize. Namreč "[č]eprav je deindustrijski zaton močno prisoten tako po celotni 
Ameriki kot tudi preostalih delih sveta, še posebej v prej vodilnih manufakturnih centrih, je 
Detroit postal vodilna metafora za trenutno stanje neoliberalistične kulture ter epicenter 
fotografskega žanra, ki upodablja industrijske ruševine" (Apel, 2015, str. 3).  
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4 METODA 
Za proučevanje projekta sem izbrala vizualno semiotično analizo, preko katere bom z 
iskanjem simbolov na fotografijah poskušala dokazati ambivalentno narativo fotografije 
ruševin na primeru analiziranega fotografskega projekta The Ruins of Detroit. Da bi pri svoji 
analizi fotografij ruševin pravilno interpretirala simbole fotografij in njihove konotacije, sem 
izbrala semiotično analizo, saj ta metoda za razliko od drugih metod analize poglobljeno 
poskuša razumeti prikazane simbole na več ravneh, saj pri fotografiji ne gre zanemariti 
subjektivizacije avtorja in nezavednih delov, ki jih lahko prikazani simboli vzbudijo v nas. Za 
semiotiko lahko trdimo, da "izpostavlja odnos med tem, kar vidimo na podobi, ter 
resničnostjo, ki jo upodablja, kot 'neidentičen'. Semiotika tako kaže, kako razlika deluje v 
vseh kodih" (Bate, 2012, str. 49).  
Za poglobljeno razumevanje dokumentarnih fotografij velja pravilno interpretirati njihove 
pomene in kode, ki jih morata razumeti tako sporočevalec kot tudi bralec. Zato potrebujemo 
semiotiko, ki jo definiramo kot "proučevanje znakovnih sistemov" (prav tam, str. 43). Po 
Flusserju (2010, str. 11–12):  
Pomen podob leži na površini. Zajamemo ga lahko z enim samim pogledom – toda v tem 
primeru ostane površinski. Če hočemo pomen poglobiti, tj. če hočemo rekonstruirati 
abstrahirane dimenzije, moramo pogledu dovoliti, da tipajoče blodi po površini. To blodenje 
po površini imenujemo "skeniranje". Pri tem se pogled drži kompleksne poti, ki jo po eni 
strani oblikuje struktura podobe, po drugi strani pa intenca opazovalca. Pomen podobe, kot 
se razkrije skozi skeniranje, potemtakem predstavlja sintezo dveh intenc: tiste, ki se 
manifestira v podobi, in opazovalčeve. Podobe torej niso »denotativni« (enoznačni) 
kompleksi simbolov (kot recimo številke), temveč "konotativni" (mnogoznačni): nudijo 
prostor za interpretacije.  
Za relevanten in objektiven prikaz analiziranega fotografskega primera moram tako kot bralka 
narativnega teksta za pravo razumevanje in nadaljnjo razlago diskurza, prevzeti videnje 
fotografa. Cilj pri razkodiranju semiotičnih pojmov dokumentarne fotografije je, da gledalec 
postane priča. Tako namreč po Bate (2012, str. 72),  
gledalec sodeluje z gledanjem "na lastne oči" tistega, kar je videl fotograf; ta pozicija temelji 
na zaupanju, da je to, kar gledalec vidi, enako temu, kar je videl fotograf. Ta pogodba med 
fotografom in občinstvom je dojeta kot neodvisna od konteksta, v katerem vidimo 
fotografijo, in mora sama "zagotavljati resnico". Fotograf je posrednik resnice, ki ustvarja 
"dokumente", katerih osrednje in etično vodilo je odgovornost do resnice. Dokumentarizem, 
ujet v to ideologijo vid(enj)a kot predpostavke resnice, trdi, da lahko resnico "vidimo" 
vizualno.  
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Pri razkodiranju oziroma dešifriranju moramo upoštevati magičen značaj podob, saj te niso 
nekakšni zamrznjeni dogodki, ampak so nadomestilo resničnih dogodkov in stanj, s svojo 
ploskovitostjo in imanentno dialektiko pa dogodkom dodajajo še dodatno magično moč 
(Flusser, 2010, str. 13). To še posebej velja za analizo fotografij ruševin, saj zgradbe s svojim 
historičnim ozadjem, ki vključuje socialno, ekonomsko, politično in kulturno sfero, lahko 
posedujejo določeno magičnost. Če povzamem Flusserja, lahko rečemo, da so fotografije 
enako "kot vse tehnične podobe – v stanja stvari zakodirani pojmi, in sicer tako fotografovi 
pojmi kot tudi pojmi, ki so bili programirani v aparat. Fotograf zakodira svoje pojme v 
fotografske podobe zato, da bi drugim ponudil informacije, da bi zanje poizvedel modele in s 
tem v njihovem spominu postal nesmrten" (prav tam, str. 51–52).  
Tu velja opozoriti, da s sedanjimi naprednimi tehnogijami za ustvarjanje narativnih tekstov 
lahko spreminjamo reprezentacije osnovnega pomena podobe. Torej "[t]em bolj ko 
tehnologija razvija načine razširjanja informacij (še zlasti podob), bolj ponuja sredstva za 
zakrivanje skonstruiranega pomena pod krinko danega pomena" (Bate, 2012, str. 30). 
Semiotika razločuje osnovne in skonstruirane oziroma dodane pomene ter preko njih razlaga 
končni pomen podobe. Namreč "[d]enotacija je to, 'kar vidimo', kar lahko opišemo, ker 
preprosto je 'tam' na fotografiji. Konotacija so takojšnji kulturni pomeni, ki izhajajo iz tega, 
kar vidimo, vendar jih dejansko tam na fotografiji ni. To dvoje redko razlikujemo, saj se 
pojavljata skupaj in hkrati kot očitni lastnosti podobe" (Barthes, 1977, str. 17,
2
 v Bate, 2012, 
str. 30). 
Pri analizi želim raziskati, ali fotografije ruševin zaradi narave svoje naracije res ponujajo 
ambivalentno branje in razumevanje svojih simbolov. Zaradi obsežnosti projekta The Ruins 
of Detroit sem se pri izbiri fotografij osredotočala na tiste, ki ključno pokažejo znake ali 
simbole propadajoče modernosti v ekonomski, kulturni in socialni sferi, saj so bili prav tu 
znaki deindustrializacije in deurbanizacije najbolj očitni. Da bi dokazala ambivalentnost 
naracije fotografij, bom iskala sledi subjektivističnih konotacij, ki fotografijam dodajajo nove, 
skonstruirane pomene. Pri analizi je tako ključno razločevanje med osnovnima pojmoma, ki 
kažeta na možnost različnih branj fotografije, torej definiranje romantizacije in estetizacije. 
Tako bom romantizacijo v fotografijah iskala preko motivov, ki so ustrezni propadu moderne 
in z njo povezane deindustrializacije, medtem ko me bo pri estetizaciji bolj zanimal slog 
oziroma stilski prijemi.  
                                                 
2
 Barthes, R. (1977). Image Music Text. V The Photographic Message (str. 15–31). London: Fontana Press. 
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5 LES FABULEUSES RUINES DE DETROIT 
Francoska fotografa Yves Marchand (1981) in Romain Meffre (1987) delita svojo skupno 
fotografsko pot od leta 2002. Čeprav sta oba izvorno iz južnih pariških predmestij t. i. banlieu, 
sta svojo pot nadaljevala v Parizu. Pionirski fotoprojekt The Ruins of Detroit avtodidakta brez 
formalne izobrazbe označujeta kot plod njune skupne strasti do ruševin, ki dovoljujejo vstop v 
drugačen svet, o katerem lahko nato poročaš (O´Hagen, 2011). Kot fotografa sta se za 
ruševine začela zanimati leta 2001, ob njunem srečanju leta 2002 pa sta začela ustvarjati 
sistematski popis in spreminjajočih se urbanih okolij okrog Pariza, ki sta ga nato nadaljevala v 
Franciji, Belgiji, Angliji, Španiji in Italiji. Obiski ruševin so ključno prispevali k njuni 
poudarjeni senzibilnosti do redkih in unikatnih zgodovinskih ostankov iz 19. in 20. stoletja, ki 
so danes ostali nevzdrževani (Yves Marchand & Romain Meffre Photography, b. d.). Njuno 
nepričakovano odkritje fotografije ruševin Michigan Grand Central Station med brskanjem po 
internetu je takoj vzbudilo njuno pozornost, saj v Evropi ni bilo nikjer ostankov takšnih 
razsežnosti (O´Hagen, 2011). Po večmesečnih pripravah sta se leta 2005 prvič odpravila v 
Detroit. Mesto je že takrat veljalo za simbol modernih ruševin, zato so bile ruševine že 
popolnoma ponotranjen del mesta in njegovega okolja.  
Otvoritvena razstava projekta Les fabuleuses ruines de Detroit je potekala v Parizu junija 
2006, po njej pa sta se v naslednjih petih letih za dokončanje projekta še večkrat vrnila v 
Detroit. Njuno končno delo je rezultiralo v knjigi The Ruins of Detroit, ki jo je leta 2010 
objavila založba Steidl. Njuna fascinacija z ruševinami se je nadaljevala s projektom 
Gunkanjima (knjiga je izšla leta 2013, prav tako pri založbi Steidl) ter različnimi projekti, ki 
so vključevali ruševine gledališč in njihove sodobne predelave ter prenekatere druge 
zapuščene industrijske stavbe (Yves Marchand & Romain Meffre Photography, b. d.).  
Njun namen je ujeti izgubljene ideale in zbledelo slavo preteklih režimov, imperijev, ki jo 
danes reflektirajo nekdaj tako mogočne zgradbe. Osredotočata se na zapuščene, moderne 
stavbe ali pa zapuščene stavbe, ki so bile kasneje predelane za komercialne namene. Za njune 
umetniške fotografije pravijo, da bi jih lahko opisali kot na trenutke strašljive, samotne, celo 
odtujene, a hkrati izredno privlačne, vredne pozornosti ter na nek način izredno pomirjujoče 
(Yves Marchand & Romain Meffre, b. d.). Za razliko od urbex kodeksa, ki je prisoten na 
primer v Beauty in Decay, sta Marchand in Meffre veliko bolj naturalistična ter hkrati 
zgodovinsko specifična od preostalih urbanih raziskovalcev, ki na svojih fotografijah 
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uporabljajo visoko fetišizirane osamele industrijske objekte, polne tragične lepote (Arnold, 
2015, str. 334). Njune slike namreč vključujejo podobe veličastnih starih dvorcev, zapuščenih 
hotelov, šol, gledališč, stanovanjskih in upravnih zgradb, razpadajočo zobozdravstveno 
ordinacijo, zapuščene prostore Packard Plan in mnoge druge. Od vseh njunih fotografij lahko 
sledi človeka opazimo le na dveh fotografijah in še to le iz daljave, kar še okrepi vsesplošno 
videnje mesta kot mesta duhov (Apel, 2015, str. 80). Avtorja kot urbana raziskovalca 
zanimajo predvsem zapuščene avtomobilske hale, šole, knjižnice, hoteli, gledališča in druge 
zapuščene stavbe, ki jima omogočajo ekstremne in senzualne izkušnje, ki so zamrznjene v 
času. Takšna izkušnja prostora, ki je ostal v času, jima namreč omogoča nepopisen občutek 
svobode, saj so ti prostori popolnoma neobremenjeni z družbenimi omejitvami in tesnobami, 
ki jih povzroča vsakdanje življenje in obremenjenost s preteklostjo in prihodnostjo. Lahko bi 
rekli, da se preko odkrivanj in koriščenj takšnih prostorov na svoj način soočata ali pa vsaj 
poskušata prikazati poskus soočenja s strahovi, ki jih ustvarja moderna družba in z njo 
povezan kapitalističen način življenja (prav tam, str. 62). 
Projekt opisujejo kot primer narative, ki opisuje konec ameriškega avtomobilskega imperija. 
Z njim hkrati prikažeta osupljivo rast in še bolj osupljiv padec svetovnega kapitalizma in 
njegovo končno (z)rušitev ter definirata tanko linijo med ameriškimi sanjami in ameriško 
nočno moro, med permanentnim in efemernim. Lahko rečemo, da je njun prikaz mesta 
nekakšen epitaf modernosti in njenim ustvarjalnim ter uničujočim silam prihodnosti in 
preteklosti (O´Hagen, 2011). Avtorja svoje delo na projektu opisujeta tako: "Med najinimi 
obiski ruševin se vedno poskušava osredotočiti na tiste res izjemne stavbe, katerih arhitektura 
uteleša psihologijo neke dobe in sistema, preko katere lahko nato opazujeva metamorfozo 
procesa propada" (Yves Marchand & Romain Meffre, b. d.).  
Zanju so ruševine vidni simboli in znaki, ki jih družba in njeno konstantno spreminjanje 
pustita za seboj med zgodovino. Ruševina je po njunem mnenju stanje, začasna in hlapljiva 
situacija, do katere pride na neki točki, kot posledica spremembe določene dobe ali pa padca 
imperija. Prav ta krhkost in minljivost, ki ju ustvarja tok našega časa, nam tako daje možnost, 
da še zadnjič z občudovanjem, strahom ali pa z začudenjem pogledamo v stalnost obstoja 
stvari, kar njima ponuja prav fotografija (Yves Marchand & Romain Meffre Photography, b. 
d.). Prav fotografske podobe danes za nas predstavljajo edini vir in dokaz o tem, kako je 
nekdaj izgledala preteklost, hkrati pa predstavljajo edini način, kako lahko dosežemo 
prihodnost. Veljajo tako kot nekakšno interpretativno tromostovje med preteklostjo, 
sedanjostjo in prihodnostjo, vsaka izmed njih pa podaja svojo sliko o svetu (Sontag, 2001, str. 
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8). S samim aktom fotografiranja tako ustavimo čas, saj dogodek za vedno zabeležimo, po 
drugi strani pa čas na ta način tudi ukrademo, saj ko se oklepamo dogodkov iz preteklosti, jih 
na nek način tudi zapečatimo v času in tako ohranimo v neskončni in neprekinjeni sedanjosti, 
kar ključno prispeva k videnju ruševin avtorjev (Clarke, 1997, str. 12). 
V kritikah avtorjev je pogosto mogoče zaslediti omembe njune starosti, saj sta imela avtorja 
ob začetku projekta le osemnajst in štiriindvajset let, kar lahko razumemo kot kritiko ali pa 
dvom o izkušenost avtorjev ter posledično skepso o relevantnosti njunega prikaza ruševin. 
Apelova tako na primer razlaga, da zaton in propad mesta Detroit orisujeta popolnoma 
naturalistično, in sicer kot neizogiben zgodovinski proces ob menjavi časovnega obdobja in 
padca določene oblasti. Hkrati ob tem omenja njuno starost, kar deluje kot skrupul o 
izkušenosti avtorjev, saj sama nista (pre)živela enakovredne kapitalistične izkušnje (Apel, 
2015, str. 80). Tu navajam lastno kritiko, da generacijska razlika res lahko pomeni določeni 
izkustveni manko, a to še ne pomeni tudi njunega pomanjkanja znanja, ki bi opravičilo 
poznavanje teme in temu primerno obravnavo. Mladost avtorjev zagotovo ni zanemarljiv 
dejavnik pri njuni interpretaciji in prikazu ruševin, saj bi njun naturalistični prikaz usode 
mesta lahko opisali kot subtilno demonstracijo človeške nečimrnosti in želje po 
samouničevalnosti ter odprli razpravo o njunem prikazu kapitalizma kot o zlati dobi, ki to 
(za)res ni bila (prav tam).  
Njune fotografije sicer lahko beremo na več načinov. Arnoldova tako dodaja, da projekt lahko 
vidimo kot kritiko ekonomskih sil, ki so odgovorne za preoblikovanje sodobnih urbanih okolij 
ter ekonomije, ali pa kot pozitiven epilog procesa zatona in ključnih sprememb v modernem 
kapitalizmu (Arnold, 2015, str. 331), medtem ko Pétursdóttir in Olsen odločno zavračata 
takšno fotografijo na podlagi pomanjkanja njunih arheoloških ter posledično nezadostne 
zaveze, vpogledov in konteksta za interpretacijo (Herstad, 2014). Naj zaključim z 
Edensorjem, ki v nasprotju s klasičnim ruin porn videnjem, ki jih vidi kot izrabljene in 
odvečne, ruševine vidi skozi romantizirano, nostalgično, na trenutke celo otroško pozitivno 
naravnano prizmo, torej kot polne vitalnosti, odpirajočih se možnosti in novih oblik življenja 
(Edensor, 2005, str. 167). 
Različne kritike avtorjev ter njihovi vpogledi mi bodo služili kot osnova za širšo perspektivo 
in pomoč pri raziskovanju, saj bom na podlagi njihovega različnega razumevanja fotografij 
tako lahko pri svojem branju laže iskala ambivalentne načine razumevanja branj za potrditev 
ali zavrnitev mojega raziskovalnega vprašanja. 
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6 ANALIZA FOTOGRAFIJ 
Vizualna semiotična analiza je precej tehničen postopek in v medijskih študijah velja za enega 
najbolj uporabljenih, saj preko različnih kategorij omogoča preizkušanje komparativnih 
hipotez določenega manifestiranega konteksta ali diskurza (Van Leeuwen in Jewit, 2001, str. 
13). Avtorja razlagata (prav tam), 
Vsebinska vizualna analiza je sistematska, observativna metoda, ki se uporablja za 
preizkušanje hipotez, ki zahtevajo razlago, kako mediji predstavljajo ljudi, dogodke, situacije 
itd. Omogoča razvrščanje opazovane vsebine v določene kategorije. Za razliko od 
psihoanalitične analize in semiotične analize ne analizira posameznih podob ali individualnih 
tekstov, temveč z različnimi vizualnimi reprezentacijami sestavlja eno ali več definiranih 
področij reprezentacij, obdobij ali pa tipov podob. 
Poleg tega je semiotična analiza "kvantitativna in se ponavadi osredotoča na vsak tekst ali 
žanr posebej", pri tem pa so lahko vsi elementi fotografije "enako lahko pomembni viri znanja 
pri analizi, le če jih znamo pravilno identificirati in umestiti v kontekst", kar mi bo ključno 
pomagalo pri iskanju pojmov romantiziranja ruševin (prav tam, str. 15–35). Romantiziranje 
bom pri analizi, kot že rečeno, iskala skozi izbiro določenih motivov, ki so prisotni na 
fotografijah, in preko katerih avtorja odpirata nostalgično prizmo branja fotografij, s tem pa 
ključno vplivata na ambivalentna branja tekstov. Skozi subjektivizacijo in manipulacijo 
fotografij, ki jo v tem primeru lahko beremo kot romantizacijo ali estetizacijo fotografij, lahko 
namreč sledimo različnim načinom branj. 
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Slika 6.1: Michigan Central Station 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Michigan Central Station je več desetletij predstavljala glavno vstopno točko v mesto Detroit. 
Centralno postajo bi tako lahko označili kot nekakšen Ellis Island mesta Detroit. Zgrajena je 
bila leta 1913, zasnovali so jo arhitekti Warren & Wetmore, ti so zgradili tudi New York 
Grand Central Station, predstavljala pa je sam vrh zlate dobe železnic. Istega leta je Ford le 
nekaj milj od mestnega jedra odprl svojo prvo proizvodnjo s tekočim trakom, ki naj bi jo hitro 
rastoče mesto sčasoma doseglo, vendar se to na koncu ni nikoli zgodilo. Žalostna podoba 
ikonične Michigan Central Station kot enega večjih simbolov mesta in kot ključne transportne 
točke prebivalstva v razpadajočem stanju služi kot neizpodbiten dokaz in simbol propada 
mesta in njegovega zaton (Apel, 2015, str. 77). Stavba, ki je slavila modernistični napredek, ni 
povzdigovala le same zvezne države Michigan, temveč celotne ZDA kot vzor za rast. Kot 
prikazuje Slika 6.1, na kateri je Michigan Central Station, ki sta jo posnela avtorja Marchand 
in Meffre, je postala sinonim za fotografiranje vseh ruševin Detroita, saj upodablja simbol 
nekdanje ameriške modernistične ideje o napredku, ki se več kot očitno ni uresničila, namesto 
tega pa jo je povozil "zeitgeist" postindustrijskega časa. Ruševina postaje železniške postaje je 
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namreč s svojo namenskostjo kot tudi velikostjo utelešala modernistično idejo o napredku in 
industrializaciji, Detroit pa s tem postavljala v sam vrh ameriške kapitalistične 
industrializacije. Namreč "prvih dvajset let svojega obstoja je Michigan Central Station 
veljala za vir ponosa države Michigan in predstavljala eleganten primer rastočega mestnega 
potenciala. Vse do druge svetovne vojne je vsak dan na postajo prihajalo na stotine vlakov, s 
sredino devetnajstega stoletja pa je železniški promet zaradi razvoja avtomobilizma počasi 
pričel upadati" (Black, b. d.).  
Za stavbo, ki je veljala za arhitekturni dosežek tistega časa, lahko rečemo, da je predstavljala 
simbol hitre urbanizacije in množičnega priseljevanja, ki je v mesto zaradi neizmerne 
industrijske rasti in povečanega obsega manufakturnega dela prinašala množice. Poleg tega 
konstantni in fluidni tok ljudi, ki so prihajali in odhajali v mesto in iz mesta, simbolično 
uteleša fordistično idejo o osebnem napredku, saj je prav novi način dela posamezniku 
prinesel možnost z delom doseženega premika naprej tako na osebnem kot tudi širšem 
socialnem nivoju. Poleg tega je postaja s svojo obrobno lokacijo pripomogla k povezovanju 
mesta ter konstantnemu dotoku novih delavcev, hkrati pa simbolično predstavljala vstopno 
točko ljudem, ki so v mesto prihajali z verovanjem v svojo boljšo prihodnost. Stavba, ki je 
nekdaj predvsem zaradi svoje kinematografske privlačnosti veljala za biser Detroita in simbol 
za to, kaj vse lahko običajni delavci dosežejo preko kapitalističnega načina dela, danes velja 
za blato Detroita (Wooston, 2018). Če je nekdaj Michigan Central Station veljala za 
vsesplošni ameriški simbol o napredku, ki je tako mesto Detroit kot tudi Michigan ter celotne 
ZDA, s svojim univerzalnim statusom o uspehu, kovalo v zvezde prosperitete, danes njen 
razpad velja za sramoto Michigana, z njenim razpadajočim stanjem pa lahko simbolično 
opišemo aktualno stanje oziroma posledice, ki sta ga ZDA prinesli pospešena industrializacija 
in globalizacija. V tem primeru lahko s pridihom gotskega fatalizma fotografijo simbolično 
beremo kot opozorilo, kaj se lahko zgodi ZDA, če bodo s pospešeno postindustrializacijo in 
globalizacijo sledile potem mesta Detroit in države Michigan.  
Če se osredotočim na slog fotografije, velja omeniti, da zorni kot, s katerega je posneta 
fotografija, še poudari slabo stanje slike, saj lahko skozi razbitine vidimo naravnost skozi 
stavbo. Bolj kot ne sivkasta in temačna svetloba, ki poudarjeno dramatizira vzdušje na 
fotografiji, deluje rahlo apokaliptično in sliki dodaja gotski pridih, ki bi ga prej lahko pripisali 
tako ruin porn slogu kot tudi ruševinofiliji. Razbita okna in grafiti, ki namesto imena stavbe 
"krasijo" pročelje še danes pompozne stavbe, nas simbolično postavljajo pred kruto in surovo 
dejstvo o aktualnem trenutnem ekonomskem, socialnem in družbenem stanju Detroita. Slika 
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je kadrirana tako, da na njej ne ostane čisto nič prostora za pogled na desno ali levo stran 
zgradbe ali pa za zgradbo, temveč nam ne preostane drugega, kot da strmimo naravnost v njo 
oziroma skoznjo in skozi njena razbita okna v njeno temačno notranjost, s tem pa nam avtorja 
odpirata tudi vprašanje o njeni enako temačni prihodnosti. Takšen primer nekdanje mogočne 
stavbe, ki je nekoč gradila identiteto mesta in je bila njegov simbol moči ter vplivnosti, danes 
pa je v tako bednem stanju, postavlja pod vprašaj identiteto skupnosti ter javni ponos. Ob 
svojem odprtju je bila to najvišja železniška postaja na svetu in je veljala za višek napredka 
ter tako slavila moč industrializacije in kapitalističnega sistema. Fotografija avtorjev nam 
danes prenaša občutek tesnobnosti in ujetosti, zdi se, kot da je stavba za vedno ostala ujeta v 
času. Sicer ima Michigan Central Station "zaradi svojega dizajna in velikosti neizpodbitno 
prevlado tudi nad sedanjim urbanim okoljem, in tako kljub vsemu ostaja najbolj impresivna in 
impozantna zgradba v Detroitu. Uteleša tako grandioznost kapitalističnih ambicij kot tudi 
teror kapitalističnega propada. Nesposobnost mesta, da bi zgradbo obnovili, pa lahko vidimo 
kot nesposobnost mesta, da bi ohranili mestno vizijo in usodo. Fotografija Michigan Central 
Station tako ostaja vizija mesta duhov in izgubljenega mesta" (Apel, 2015, str. 84). 
Ironično je, kot epilog usode stavbe, ki je bila več desetletij negotova, avtomobilsko podjetje 
Ford junija 2018 oznanilo nakup stavbe in razglasilo svoje načrte za preureditev v tehnološki 
inkubator (Bonior, 2018). Ob tem se odpira vprašanje, ali je simbolično morda romantizirani 
krog o svetli prihodnosti Detroita, ki ga je dobro stoletje nazaj začel prav Henry Ford, kljub 
vsemu le sklenjen? 
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Slika 6.2: Michigan Central Station 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Michigan Central Station je vključevala kar tri nadstropja železniških terminalov, razkošno 
čakalnico z izhodom na teraso in visokimi stropi s poslikavami, še dodatno mogočnost pa ji je 
dodajal kar osemnajst metrov visok nadstropni kontrolni stolp. Zaradi državnega financiranja 
avtocest je bilo po drugi svetovni vojni bistveno manj vložka v železnice, kar je skupaj z 
odročno lokacijo postaje, pomanjkanjem parkirnih mest, izredno velikimi stroški vzdrževanja 
zgradbe ter upadom prebivalstva zaradi deindustrializacije povzročilo počasno propadanje 
zgradbe, ki so jo dokončno zaprli januarja leta 1988. Mestni ponos je tako postal mestna 
sramota, stavbina veličastna notranjost pa še danes priča o veličini, ki jo je imela takrat 
industrializacija (Apel, 2015, str. 82–83). Avtorja sta velikost in grandioznost stavbe še 
dodatno poudarila tako, da sta Sliko 6.2 posnela od spodaj navzgor, s čimer veliki obokani 
stropi pridejo še bolj do izraza in nostalgično še bolj prispevajo k opevanju nekdanjega 
simboličnega pomena za mesto Detroit. Za razliko od ikonične fotografije postaje avtorjev, ki 
je tudi naslovnica njune knjige, je ta fotografija prežeta s precej več glamuroznosti stare slave, 
ki je izredno romantično upodobljena s svetlobo, ki pronica skozi velika okna. Na sploh je 
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fotografija za razliko od prejšnje precej manj temačna, z veliko več beline in daje bolj 
pozitivno naravnan občutek glede same prihodnosti zgradbe, čeprav svetloba še vedno ostaja 
za "rešetkami" oken, kar lahko kaže na dvojnost branja fotografije. Osvetljeni vhod daje 
izrazit občutek romantiziranja ruševine, prav tako bela tla, ki jih "lupi" duh prejšnjega časa.  
Po besedah avtorjev je po drugi svetovni vojni zaradi porasta števila lastniških avtomobilov, 
hitrega razvoja avtocestnih mrež in kasneje še letalskega transporta, železniški promet počasi 
začel upadati. Michigan Central Station so tako dokočno zaprli leta 1988. Podobno kot 
marsikatera neoklasična ali renesančna zgradba je bila tudi ta navdihnjena po ostankih 
rimskih term Caracalla, o čemer pričajo njene stropne poslikave. Ironično je, da je tudi 
Michigan Central Station, enako kot rimske terme, končala v ruševinah, vendar še danes 
ostaja najbolj ikonična izmed številnih ruševin Detroita ("Marchand Meffre", b. d.).  
Slika 6.3: Zobozdravstvena ordinacija v 18. nadstropju Broderick Tower 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
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Frizerji, odvetniki, zdravniki in zobozdravniki … Življenje se je že takrat kot rezultat hitre 
urbanizacije odvijalo v nepreštevnih nadstropjih nebotičnikov. Broderick Tower je s svojimi 
34 nadstropji tako le eden od zapuščenih nebotičnikov v downtown mesta Detroit, ki je bil 
kasneje leta 2012 prenovljen v stanovanjsko zgradbo ("Marchand Meffre", b. d.). 
Kot prikazuje Slika 6.3, belina ordinacije, ki opozarja na nekdanjo sterilnost prostora, je danes 
prekrita z odpadlimi kosi ometa in drugimi razbitinami. Umivalnik kot simbol čistoče 
predstavlja centralni element in je še vedno nedotaknjen in cel, za svetlobo sonca, ki 
osvetljuje stol pa se zdi, kot da čaka na naslednjega pacienta, ki ga bo zasedel. Razbitine, 
odpadni material in okruški dajejo vtis še večje diskrepance med nekdanjo funkcionalnostjo 
ordinacije in njenim sedanjem stanjem. Ulična fotografija namreč pogosto upodablja tudi 
mestno navlako, mestni kaos in njegov proces razvoja oziroma v tem primeru razkroja, ki 
kaže na množičnost, raznolikost, nevarnost mesta, hkrati pa tako mesto prikazuje kot 
edinstveno izkušnjo in fenomen ter kaže na njegovo kompulzivno kompleksnost, 
enigmatičnost in dvoreznost (Clarke, 1997, str. 76). Zobozdravniške naprave lahko vidimo 
kot tehnično orodje ali pa kot simbol kapitalizma, saj je bila ena izmed izboljšav kapitalizma 
prav stroj in s tem povezana avtomatizacija dela.  
Na tem mestu ne morem mimo vprašanja o alienaciji posameznika, ki ga ima za posledico 
novi, avtomatizirani način dela, kar spet opozarja na nekakšno fatalistično in apokaliptično 
videnje prihodnosti v slogu ideje ruin porn fotografije. Z razširjeno industrializacijo, 
globalizacijo naj bi nas nadvladali stroji, ki bi povzročili zaton posameznika kot takega in 
dvig tehnologije nad človeštvo. Po drugi strani rahlo rumenkast pridih svetlobe, ki poudarja 
porumenelo, nekdaj belo barvo sten in naprav ter stene, ki se nostalgično rušijo, pa spet kar 
kličejo po romantizaciji prostora. Romantičnost kadra poudarja tudi močno zaslepljajoča 
svetloba, ki pronica skozi okna ordinacije in obljublja svetlo prihodnost ter svetlo obljubo o 
potencialno novih rabah tega prostora. Naj tu navedem še Arnoldovo, ki jo sicer zmotijo 




Slika 6.4: Bančni trezor, Bagley-Clifford Office v National Bank of Detroit 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Hitro rastoča blaginja je v mesto pripeljala astronomske denarne tokove, zaradi katerih so 
obogatele mnoge banke. National Bank of Detroit je bila kasneje preurejena v nočni klub, 
ogromni bančni trezor pa še vedno stoji ("Marchand Meffre", b. d.). Velikost trezorja in 
njegovi nepreštevni predali na Sliki 6.4, opozarjajo na nekdanjo mogočnost banke. Naključno 
razmetani predali pričajo o nekakšnem nepričakovanem, skoraj bibličnem dogodku, ki mu je 
bila priča banka, saj takšen prizor bolj kot na zapuščeno spominja na oropano banko. Tovrsten 
prikaz skupaj z rjo trezorja kar kliče po romantizaciji in nostalgiji za zlatimi časi moderne, ki 
to očitno niso bili. K občutku nostalgije in romantizacije še dodatno pripomore glavni sef v 
trezorju, ki s svojo krožno obliko daje vtis nekakšne krone prostora. Prazen sef simbolično 
opozarja na propad ekonomske sfere in prazne države blagajne, do katere je pripeljala 
deindustrializacija. Nadaljnje lahko opazimo kontradikt med trdno zaprtim glavnim sefom in 
odprtimi, manjšimi bančnimi predali, kar lahko razumemo kot neomajno zaščito elite in 
ogroženostjo drugorazrednih prebivalcev, saj so zaradi ekonomskih posledic industrializacije 
najbolj obubožali pravi slednji. Na to lahko opozarjajo tudi oblike samih sefov – glavni sef je 
tako krožne oblike in predstavlja cikličnost gmotnega stanja elite, medtem ko so mali bančni 
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predali kvadratne oblike, saj raja ali drugorazredni prebivalci s svojim bistveno manjšim 
imetjem slej ko prej lahko naletijo na slepi kot in oviro. Prazen sef pa lahko beremo tudi kot 
"prazno obljubo" kapitalizma, saj se je ta več kot očitno ni držal. 
Slika 6.5: Gledališče United States Theater 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
United Artists Theatre je svojo otvoritev doživel leta 1928. To je bil že kar sedemnajsto 
gledališče filmskega studia United Artist, ki so ga ustanovili Charlie Chaplin, Douglas 
Fairbanks, Mary Pickford in D. W. Griffith. Eno redkih gledališč v slogu španske gotike je 
bilo oblikovano kot avditorij in je sprejelo do 2000 ljudi. Večinoma se je uporabljalo kot 
kinodvorana, občasno pa je gostilo tudi kakšne predstave. Preden je bilo gledališče 
popolnoma zapuščeno, ga je med letoma 1978 in 1983 za snemanja uporabljal Simfonični 
orkester Detroit ("Marchand Meffre", b. d.). Pompoznost gledališča s svojimi gotskimi 
ornamenti in teatralno osvetlitvijo daje občutek, kot da bo pravkar nekdo stopil na oder, saj 
"gotska estetika, ki jo razkrivajo ruševine, pa naj bo to arhitekturna, moralna, biološka, 
ontološka ali fizična, epitomizira transgresijo in razpad družbenih mej. Gotskost v ruševinah 
zasenči tisto, kar sveti, in osvetli tisto, kar je bilo potlačeno", takšno osvoboditev (naracije) 
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ruševin preko gotskega videnja pa pripisujemo ruševinofiliji (McGrath, 1997, str. 154,
3
 v 
Edensor, 2005, str. 15). S takšno osvetlitvijo na Sliki 6.5, avtorja dajeta občutek, kot da želita 
ponovno oživiti nekdanje veličastno gledališče, ter se sprašujeta o potencialu ruševine za 
prihodnje rabe. Morda obljubljata tudi boljše čase za kulturno sfero mesta? Ruševine 
posedujejo nekakšno posebno senzibilnost, ki po melanholičnem pridihu spominja na gotiko, 
saj v nas vzbuja srhljive občutke propada, smrti in s tem zavedanja lastne minljivosti, kar 
lahko pripišemo ruševinofiliji. Zunanji ostanki nekdaj mogočnih zgradb v nas tako prebudijo 
globoko potlačene občutke strahu, ranljivosti, krhkosti in soočenja z zavedanjem o lastnem 
propadu in smrtnosti, ki jih sicer tako naslovimo, nagovorimo in se še teže z njimi tudi 
soočamo (Edensor, 2005, str. 14).  
Odpadli ornamenti na fotografiji delujejo skorajda fantazmagorično, utopistično in kar kličejo 
po fantomskosti. Zaradi načina osvetlitve celoten prostor deluje, kot da bi bil globoko pod 
vodo, kamor le redko pronicajo žarki svetlobe. Morda prav zato fotografija tudi daje vtis 
gnitja in preperelosti, kar še dodatno poudarijo sivozeleni odtenki stropnih in stenskih 
ornamentov, ki nas spominjajo na že davno potopljeno ladijsko razbitino, ki so jo prerasle 
alge in čas. Slika zaradi svoje osvetlitve deloma že spominja na HDR tehniko, ki je sicer 
značilna za visoko estetizirano ruin porn fotografijo, saj ta s poudarjeno svetlobo sliki doda 
dramatičen efekt, hkrati pa fotografije dobijo malce nerealističen izgled, kot v tem primeru, 
kjer gledališče že skoraj daje vtis katakomb (Arnold, 2015, str. 334). 
  
                                                 
3
 McGrath, P. (1997). Transgression and decay. V C. Grunenberg (ur.), Gothic: Transmutations of horror in late 
twentieth century art (str. 153–158). Boston: ICA. 
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Slika 6.6: Gledališče Adams Theatre 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Gledališče Adams Theatre je bilo odprto leta 1917 in je sprejelo do 1700 ljudi. Večinoma je 
gostilo filmske predstave. Zaprli so ga leta 1988 po dveh kriminalnih primerih, med drugim 
celo umorom, v celoti pa so ga porušili leta 2009 ("Marchand Meffre", b. d.). Avtorja se tudi 
tu igrata s skoraj scensko in visoko estetizirano osvetlitvijo odra, ki izgleda, kot da ga 
obsijujejo žarometi, medtem ko so sedeži za publiko, bolj ko se sprehodimo od odra stran, 
progresivno bolj v temi. Strop in stopne poslikave na Sliki 6.6, zaradi kraljevsko modrih barv 
kažejo na še večjo diskrepanco med nekdanjo grandioznostjo prostora in ruševinami, v katerih 
je danes, fotografija pa tako tu prevzame nalogo vzbujanja občutka nostalgije za časi, ki jih 
več ni. Če povzamem Sontagovo: "Kakor je čar fotografij opomin na smrt, je tudi vabilo k 
sentimentalnosti. Fotografije spremenijo preteklost v predmet nežnega obzira, zabrišejo 
moralne razločke in razorožijo zgodovinske sodbe s posplošenim patosom pogleda v minuli 
čas" (Sontag, 2001, str. 70). Temačno ozadje gledališča opozarja na drugo plat zgodbe, ki ni 
37 
tako romantična in vzbuja vprašanje, kaj še lahko prinese prihodnost tako rabe ruševine kot 
tudi celotne kulturne sfere. 
Slika 6.7: Apartma v Lee Plaza hotelu 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
V dvajsetih letih prejšnjega stoletja je ameriška visoka družba (do)živela svoj vrhunec 
luksuza, kar je pripeljalo do rojstva prvih luksuznih hotelskih apartmajev, ki so jih petičneži 
skupaj s hotelskimi storitvami lahko najemali za nedoločen čas. Prestižni Lee Plaza hotel je 
bil zgrajen ravno še pred veliko gospodarsko krizo in takratnim zatonom v gradbeništvu. 
Hotel je štel kar petnajst nadstropij in je veljal za najbolj prestižno rezidenco v Detroitu. 
Ostanki stropnih poslikav in prevrnjen klavir na Sliki 6.7, opozarjajo na nekdanjo veličino 
hotela, ki je danes v mizernem stanju, s tem pa hkrati opozarjajo na tanek in predvsem 
dvorezen meč med veličino in padcem industrializacije (Apel, 2015, str. 77). Če je nekaj na 
sliki večje od ostalih elementov, kot je v tem primeru klavir, ponavadi semantično gledano 
tudi nosi večji pomen oziroma je pomembnejše od drugih (Uspenski, 2013, str. 239). V tem 
primeru klavir predstavlja osrednji element fotografije, saj ob romantično in stilizirano 
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padlemu klavirju, ki zavzema največji del sobe, gledalec preprosto ne more mimo vprašanja, 
ali je ta prostor res povozil čas ali včerajšnja zabava. Poleg tega padli klavir lahko razumemo 
tudi kot padec kulturne sfere, ki ji zaton mesta prav tako ni prizanesel. Tudi tu razmetani 
predmeti bralcu vseeno lahko delujejo malce preveč stilizirani in fotogenično postavljeni, kar 
lahko kaže na poudarjeno estetizacijo fotografije.  
Slika 6.8: Ječa policijske postaje Highland Park 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
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Highland Park, ki je predstavljal mestece v malem znotraj mesta Detroit, je leta 2002 razglasil 
bankrot. Vse občinske enote, kot so policijske postaje, sodišče, mestna hiša in gasilska 
postaja, so bile zaprte. Takšen prikaz zapuščenega zapora simbolizira odsotnost nadzora in 
avtoritete. Odsotnost policije kot ključnega akterja za propad mesta, ki je s svojo politiko v 
Detroitu pomagala ustvariti močne vzorce geta, rasnega ločevanja ter s tem povezane 
revščine, daje vtis nevidnosti korporacije in državnih voditeljev. Z odsotnostjo krivca za 
propad se mesto vrne spet na začetek, nazaj k naravi in dobi priložnost za ponovno 
vzpostavitev, večni krog začetka in konca obstoja pa se tako zaključi oziroma ponovno začne. 
Ob tem seveda ne moremo mimo kontradiktornega diskurza, ki ga podajajo ruševine zapora, 
in sicer mesto Detroit tako postane predstavnik urbanega zatona kot tudi odgovorni za svoj 
lasten propad. Močan simbol na Sliki 6.8, so tudi na široko odprta vrata, ob katerih si gledalec 
zagotovo zastavlja vprašanje, kaj se je zgodilo z zaporniki in kje so danes. So morda na stežaj 
odprta vrata ječe pomenila tudi na stežaj odprta vrata za njihovo prihodnost? Odprta vrata ječe 
so lahko tudi simbol za rastočo politično korupcijo, ki je v mestu rasla premosorazmerno z 
njegovim zatonom, pomanjkanjem finančnih sredstev in porastom kriminala. Hkrati ječa 
opozarja na socialni aspekt posledic deindustrializacije. Fotografijo tako beremo skozi precej 
optimistično prizmo kot odprta vrata na prostost, kar bi lahko sklepali tudi po svetlobi, ki je 
posijala celo v ječo. Po drugi strani se ponovno vračam k vprašanju, kaj pomeni odsotnost 
oziroma pomanjkanje nadzora – je to res nekaj pozitivnega, ko govorimo o enem 
najnevarnejših mest na svetu? 
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Slika 6.9: Uradi policijske postaje Highland Park 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Slika 6.9 je ena izmed fotografij, ki upodabljajo zapuščeno Highland Park Police Station, 
policijsko postajo manjše občine, ki obkroža Detroit in je z zatonom industrializacije še 
posebej obubožala. Postaja je bila zaprta leta 2001, na Sliki 6.9 pa lahko vidimo kaos 
fotografskih in forenzičnih materialov, ki je nastal po zaprtju. Večina polaroidov, ki so jih za 
seboj pustili v zapuščeni policijski postaji je datiralo v sedemdeseta leta. Mize in omare so 
naključno potisnjene skupaj, njihovi predali prazni, celotno dokazno gradivo, vključno z 
lasnimi in krvnimi dokazi, pa raztreseno po tleh. Večina pripada primeru Benjamina Atkinsa, 
ki je med letoma 1991 in 1992 posilil in umoril 11 žensk, njihova trupla pa odvrgel v 
zapuščene stavbe Detroita in Hyde Parka. Šele leta 2009 je bilo odkrito, da je tukaj ostalo kar 
11.000 nepregledanih škatel s potencialnimi dokazi o primerih posilstev, ki bi jih lahko 
uporabili za rešitev primerov (Apel, 2015, str. 80). Fotografije, raztresene po tleh, spet 
opozarjajo na kaos in razpad sistema ter odsotnost varnosti. Avtorja kljub pretresljivosti 
fotografije, s katere v nas zre na desetine obrazov žrtev, večina med njimi ženskih, s filmsko 
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razdejanim forenzičnim uradom vanjo vneseta določeno romantičnost in skepso o 
kredibilnosti takšnega prizora. Gre za sliko slik, ki deanonimizira žrtve, kar lahko vidimo kot 
nekakšen zločin po zločinu, ki ga zagrešita avtorja. Ta slika hitro vzbudi idejo o priči. "Ideja 
biti priča nam prikliče koncept voajerizma, razumljenega kot obsesivno dejanje gledanja. 
Tudi legitimno (družbeno sprejemljivo) gledanje, kot je dokumentarizem, vsebuje 
komponento voajerizma" (Bate, 2012, str. 75), kar ključno sovpada z urbex fotografijo, katere 
fotografi kot nekakšni voajerji zasledujejo sledi preteklosti po njenih ruševinah. Urbane 
raziskovalce lahko tu romantizirano vidimo kot nekakšne detektive, ki pripomorejo k 
reševanju kriminala v mestu. Znano je namreč, da je bilo prav zaradi takšnih podobnih 
izpostavljanj urbexerjev rešenih nekaj kriminalnih primerov (O´Hagen, 2011). Raztresene 
fotografije delujejo stilizirane in precej teatralne, ob čemer lahko dobimo občutek nerealnosti 
in estetizacije fotografije, saj je tudi med posameznimi elementi na fotografiji mogoče najti 
določeno stopnjo simetrije. Poleg tega fotografija zaradi razgaljenosti obrazov žrtev odpira 
vprašanje o transparentnosti nadzora, kar nas spet vodi k posledicam razpada nekdanje 
moderne, na socialno življenje prebivalcev mesta.  
Slika 6.10: Plesna dvorana Vanity Ballroom  
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
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Plesno dvorano Vanity Ballroom so odprli leta 1929. Njena notranjost je kar prekipevala od 
eklekticizma in eksotike, kar je bila posledica velikih arheoloških odkritij v Južni Ameriki. 
Dvorana je bila tako mešanica tolteških in azteških motivov v kombinaciji z art decojem. 
Vanity Ballroom je tako postala ključna točka za vse največje jazz koncerte, kjer so nastopali 
vsi največji mojstri jazza tistega časa, kot so Duke Ellington, Benny Goodman, Tommy 
Dorsey in Louis Prima ("Marchand Meffre", b. d.). Kontrastnost med pompoznim stropom, ki 
orisuje nekdanjo veličino dvorane, in razpadajočimi tlemi, posutimi z razbitinami, nas 
opozarja, kako tanka je meja med vzponom in padcem, tako mesta kot tudi kulturne sfere, ki 
jo še poudari rdeči orientalski cof in podaljšek stropnega lestenca na Sliki 6.10. Ta tako zaradi 
svoje vpadljive barve in središčne pozicije zavzame vlogo osrednjega elementa v prostoru in 
takoj pritegne pozornost gledalca. Avtorja s trompe-l'œil in t. i. prisilno perspektivo ustvarita 
tridimenzionalni učinek in v sliko pripeljeta pridih romanticizma, prostoru pa dodata 
grandioznost. Napol porušena stena in strop v desnem kotu fotografije nas tudi tu popeljeta v 
surrealizem in (našo lastno) stopljenost v času. Osrednji stropni lestenec zaradi svojih 
manjkajočih koščkov spominja na razbita ogledala in iluzije, ki jih ti lahko ustvarjajo. Tu gre 
za ravno pravšnjo ohranjenost, a hkrati slikovitost ruševin, da jih lahko romantiziramo, in v 
nas kot opazovalcu ustvarijo mešanico določenih občutij (Roth, Lyons in Merewether, 1997, 
str. 5,
4
 v Edensor, 2005, str. 11). Fotografija zaradi vseh učinkov tako deluje bolj kot slika. 
Poleg tega osvetlitev tal od zgoraj še dodatno poudari mističnost in eksotičnost prostora ter 
lahko "nakazuje prisotnost nezemeljskega ali 'angelsko' nedolžnost", kar lahko beremo kot 
nostalgično željo po obuditvi preteklih časov in po tem, da bi zaplesali še en, zadnji 
romantični ples. Po drugi strani nas stilna osvetlitev dvorane spet lahko (ne)prepriča v 
(ne)resničnost in obstoj takšnega sveta, kar simbolično predstavlja tudi kapitalistični način 
življenja ter njegovo obljubo o boljšem in drugačnem jutri. 
  
                                                 
4
 Roth, M., Lyons, C. in Merewether, C. (1997). Irresistible decay. Los Angeles: Getty Research Institute. 
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Slika 6.11: Učilnica, Šola St. Margaret Mary  
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Šola St. Margaret Mary je delovala v sklopu župnije St. Margaret Mary, ki je delovala od leta 
1920 pa vse do 1982. Z rdečo bravo zapisan datum končnih izpitov na tabli (11. 08. 1983) 
lahko vzamemo kot namig, kdaj je šola dokončno zaprla svoja vrata. Strop, ki ga je 
poškodovala voda, in razmetani stoli, ki ležijo na tleh, kažejo tudi na odsotnost izobrazbe in s 
tem možnosti rasti in napredovanja. Učilnica, ki izgleda, kot da je bila zapuščena le dan prej, 
ne da bi pobrali stvari, v gledalcu vzbudi vprašanje, kaj se je zgodilo, da so prebivalci 
preprosto odkorakali stran. Po Sliki 6.11 sodeč bi namreč lahko sklepali o kakšni naravni 
katastrofi, nekakšnem kataklističnem in apokaliptičnem dogodku, saj avtorja ne dajeta vedeti, 
da je bila šola zapuščena le pet let prej, preden je bila v bližini zgrajena nova šola, kar lahko 
vodi do napačnega sklepanja o ozadju ruševine (Apel, 2015, str. 89–90). Zametke 
apokaliptične narative sicer lahko najdemo že v judovskih, katoliških kot tudi islamskih 
zapisih, zanimanje zanjo pa je ponovno zraslo v dvajsetem stoletju. Dotična narativa je sicer 
kulturno pogojena in po eni strani vrača vero v človeško preživetje in daje utopistične obljube 
glede prihodnosti, po drugi strani pa se nagiba k populizmu in prihodnost vidi kot polno 
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nasilja, dezintegracije ter na poti k propadu (prav tam, str. 142–143). Hkrati pa tu lahko 
sklepamo, da je bilo prav takšno (napačno) sklepanje gledalca želja avtorjev, saj tako lahko 
romantizirata preteklost ruševine, točen zapis zadnjega dneva delovanja javne ustanove v 
rdeči barvi pa tako še dodatno priča o romantizaciji, ki sta jo preko fotografije želela v 
gledalcu vzbuditi avtorja, hkrati pa puščata odprt prostor za morebitno gledalčevo 
interpretacijo. Poleg tega tu kritiziram avtorja, ker dotična fotografija objekta tu zanemarja 
družbeno zgodovino, s tem, ko ne prikazuje človeške zgodovine, ki je razvila, uporabljala in 
oblikovala določen objekt (Arnold, 2015, str. 332).  
Tudi tu sicer lahko govorimo o stiliziranosti postavitve elementov na sliki, saj njihova 
razmetanost lahko deluje precej odrsko dramatično. Ena izmed močnih konotacij, ki jih 
posedujejo slike šolskih prostorov avtorjev, je tudi propad socialne sfere in s tem izobrazbe 
ter pravice do znanja kot osnovne človekove pravice, kar je močan davek, ki ga je terjala 
industrializacija.  
Slika 6.12: Stopljena ura, Srednja tehnična šola Cass 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
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Ura, ki se je stopila v času, je bila v najdena v srednji šoli Cass Technical High School, in 
močno spominja na Dalíjevo umetnino Vztrajnost spomina in njegovo mehko oziroma 
stopljeno uro. Nadrealistično "stopljena" ura na sliki 6.12, ki jo uokvirja sivi odpadajoči omet, 
opozarja na relativnost časa, ki se je tu več kot očitno ustavil. Fotografija deluje precej 
deterministično in rigidno, hkrati pa je sama podoba izrazito nadrealistična in absurdna, tako 
da je na trenutke že skoraj težko verjeti, da le ne gre za digitalno manipulacijo fotografije s 
strani fotografov. Avtorja se tu hkrati dotikata dveh vprašanj, ali smo res stopljeni oziroma 
ujeti v času in ali je res prišla dolgo pričakovana apokalipsa. Simbolično se je ura ustavila 10 
minut pred 16. uro, ki predstavlja konec kapitalističnega delavnika, kar lahko torej vidimo kot 
konec kapitalizma tik pred zdajci. Apokaliptični konec in propad lahko vidimo tako kot 
pesimistični konec ali pa kot z upanjem navdan, potencialen začetek nečesa novega (Apel, 
2015, str. 132). Tu spet ne moremo mimo popolnoma oluščenih sten, ki razkrivajo celo paleto 
barv, med drugim celo turkizno, kar po eni strani kaže na precej nostalgično videnje 
preteklosti, po drugi pa spet postavlja vprašanje, kaj je namen takšnih romantičnih okraskov 
ter poudarjenih barv – lahko gre spet za le poudarjeno stilizacijo fotografij.  
Slika 6.13: Učilnica za biologijo, Osnovna šola George W. Ferris Elementary School  
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
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Na Sliki 6.13 je v zapuščeni učilnici simbolično ostal samo učni pripomoček ženskega 
človeškega telesa, ki še vedno pokončno stoji sredi sobe, čeprav brez vseh štirih udov in z 
manjkajočim delom glave. Simbolično je leva stran telesa odprta, tako da lahko vidimo srce in 
notranje organe, kar kaže na razgaljenost in neubogljenost človeka v celotni postindustrijski 
situaciji. Preostali organi so naključno razmetani po tleh in razloženi na mizi, izgleda, kot da 
je človek šele "v delu", kot je lahko še v delu resnična in ponovna raba ruševin mesta Detroit 
ter dotične šole. V ozadju na steni visi še ena podoba človeka, ki se odločno obrača stran od 
prihodnosti in njenih odprtih vrat ter se z nostalgijo ozira nazaj po preteklih časih. Njegovo 
telo je prav tako razgaljeno, a še vedno pokončno in odločno. Razgaljena ženska dojka lutke 
simbolizira ženskost, seksualnost in materinstvo, kar kaže na romantičnost, ki jo v ruševine 
šole umeščata avtorja. Razgaljenost ženskega telesa lahko razumemo tudi kot aluzijo na 
številne (nerešene) primere posilstev, katerih žrtve so bile marsikatere ženske iz Detroita in 
okolice. Poleg tega lahko golo žensko telo beremo tudi kot plodnost – nekdanje dobe ali pa 
prihodnosti, ki še pride. Tudi tu kaos v šoli kot javni ustanovi lahko predstavlja odsotnost 
regulative in razpad sistema ter pravil.  
Slika 6.14: Dvorišče, Srednja tehnična šola Cass 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
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Ob svojem odprtju leta 1922 je Srednja tehnična šola Cass veljala celo za največjo v državi. 
Stavbo so poleg številnih učilnic sestavljale še telovadnica, bazen in avditorij s kar 2500 
sedeži. Srednja šola se je na novo lokacijo preselila leta 2005. Do svoje popolne zrušitve leta 
2011 je šola izgledala kot napol odprta pisemska ovojnica in opozarjala na to, kako 
brezbrižno lahko zavržemo stvari oziroma objekte, ki jih ne potrebujemo več ("Marchand 
Meffre", b. d.). To lahko povezujemo tako z vsesplošno ameriško kulturo kot tudi s 
kapitalistično idejo, katere napredek ne izgublja časa z oziranjem nazaj in tako ne čuti 
nostalgije za tistim, kar je že passé. Zaradi praznih in minimalističnih sten na Sliki 6.14, ki so 
deloma presvetljene, nas v oči še bolj bodejo razmetane in neurejene učilnice, polne razbitin, 
ki kažejo na odsotnost vodenja, izobraževanja, rasti in torej (svetle) prihodnosti, ne samo te 
šole, ampak celotnega kapitalističnega sistema. Svetla barva fasade predstavlja še večjo 
diskrepanco med bolj kot ne temačno notranjostjo šole, ki opozarja na velik razkorak med 
nekdanjo svetlo in zdajšnjo temačno in negotovo usodo te zgradbe. Simbolično lahko tu 
vidimo tudi usodo fordizma in njegove obljube o napredku posameznika, saj brez osnovnega 
ekonomskega kapitala ni mogoče doseči primerne izobrazbe, ki omogoča osebni napredek. 
Na tem mestu velja opozoriti, da ima fotografija moč, da objekt nekako usmrti v času, saj ga 
postavi v točno določen trenutek, s čimer pa slavi le njegov trenuten obstoj, ne pa njegovega 
celotnega obstoja oziroma življenja. Fotografije ruševin imajo namreč lahko precej večjo moč 
kot spomini, kar pomeni, da lahko "zasenčijo dediščino prostora, saj slavijo in opominjajo le 
na njegov propad, ne pa tudi na vsa produktivna leta socialnih in delovnih odnosov, ki so 
prispevali k njegovemu obstoju" (Arnold, 2015, str. 333). 
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Slika 6.15: Javna knjižnica Mark Twain 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Slika 6.15 prikazuje del javne knjižnice Mark Twain Public Library v tudorskem in gotskem 
slogu, ki je bila zgrajena leta 1940. Knjižnica je bila le ena izmed mnogih javnih knjižnic v 
mestu Detroit. Zaprta je bila leta 1998 zaradi domnevne obnove in nato dokončno porušena 
leta 2011 ("Marchand Meffre", b. d.). Kljub knjigam, ki so razmetane na sredini prehoda med 
knjižnima policama, je težko verjeti, da je knjižnica res zapuščena. Avtorja preko svoje 
idealistično posnete fotografije sporočata, da "hram učenosti", morda le ni še za odpis. Okno 
na koncu prostora, skozi katerega pronica dnevna svetloba, tako romantično opozarja na to, da 
morda pa le obstaja svetla luč na koncu predora za predrugačenje kapitalističnega sistema in s 
tem ponoven vzpon posameznika, morda celo v skladu z modernistično idejo o napredku – 
preko njegovega lastnega dela oziroma učenja.  
Temačnost med knjižnimi policami in razmetane knjige, ki ležijo na tleh, po drugi strani 
odpira temo zatona. To namreč precej fatalistično in apokaliptično vidimo kot zaton znanja, 
osebne rasti ter posledično posameznika in javnega diskurza kot takega. Sicer tudi pri 
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skeniranju dotične fotografije ne moremo mimo rahlo filmsko strašljive, celo groteskne 
mizanscene s popolnoma zaprašenimi policami in razmetanimi knjigami, ki ustvarjajo 
nekakšno orodje za umetno ustvarjanje napetosti.  
Slika 6.16: Okno proizvodnega obrata Packard Motors T Plant 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Hangar, namenjen proizvodnji Ford Model T Plant, je bil zgrajen leta 1907 za prestižnega 
proizvajalca vozil Packad Motors in je predstavljal prvi primer funkcionalistične arhitekture 
Kahna. 700 metrov dolga hala je omogočila kar 325.000 kvadratnim metrov uporabne 
površine, kar je enako kot 50 igrišč ameriškega nogometa skupaj. Proizvodnja je zamrla leta 
1956, prostor pa je bil preurejen v poslovni park, ki je zaprl svoja vrata konec devetdesetih 
let. Na območju parka danes deluje le še eno podjetje, ki zavzema le majhno površino 
celotnega nekdanjega industrijskega obrata ("Marchand Meffre", b. d.). Spet nekoliko 
nadrealistično razbito in zamazano okno nam ponuja zamegljen pogled na preostanek 
industrijskega obrata. Skozi razbito okno na Sliki 6.16 lahko pogledamo skozi naslednje 
razbito okno, ki pa je zavito v temo, kar nas pusti v negotovosti glede prihodnosti tako 
industrijskih ruševin kot tudi same prihodnosti industrializacije oziroma postindustrializacije. 
Tudi tu ne moremo mimo dejstva, da avtorja zaradi zamegljenega okna, ki ponuja pogled v 
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čarobno, sneženo, a rjasto kroglo, kjer stoji mogočen proizvodni obrat s stolpom, pravo mesto 
v malem, tu vpeljeta svojo prizmo romanticizma in občutka melanholije ter nostalgije po 
prejšnjih časih, ko so bile tovarne še polne delavcev. Kot pravi Clarke, je sicer večina novejše 
fotografije, ki upodablja okolje in pokrajino kot tako, podvržena melanholizmu, ki nas 
spominja na izgubljeno preteklost (Clarke, 1997, str. 72). S tem avtorja preko simbolične 
izgube tovarne želita pokazati na obširnost manka, ki ga lahko povzroči izguba delovnega 
mesta. S pomanjkanjem ekonomskega kapitala namreč ni mogoče graditi ustreznega 
kulturnega in socialnega habitusa, kar lahko vodi v katastrofično osebno nazadovanje. Hkrati 
takšen osebni zaton lahko sproži hude eksistencialne stiske, ki vodijo v prevpraševanje 
osebnih in splošnih družbenih vrednot ter ne nazadnje tudi obstoječega sistema in vodstva.  
Poleg tega so takšne "podobe industrijskih obratov, tovarn na fotografijah načeloma ujete v 
določenih trenutkih časa, ki simbolizirajo smrt, propad, izgubo, praznino in smetišče celotne 
civilizacije. To so objekti in prostori, ki nimajo več nikakršne praktične ali ekonomske 
uporabnosti več, vendar jih je vseeno vredno ceniti zaradi njihove estetske vrednosti, ki je 
najbolj očitno prikazana prav v fascinaciji z urbanim zatonom" (Arnold, 2015, str. 333).  
Kot številni drugi fotografi avtorja tu kljub estetskosti fotografij pozabljata na vpliv človeka, 
ki je neizogibno povezan z razvojem takšnih prostorov. Vsaka zgradba s svojo zarjavelo 
fasado na fotografiji namreč predstavlja nekakšno miniaturno biografijo mesta Detroit, ki si 
zasluži lastni biografski elaborat. Te opozarjajo na politično narativo, s katero se je nekdaj 
pogajal moderni kapitalizem z delovnimi skupnostmi, ter hkrati na posledice izjemno hudih 
gospodarskih kriz v urbanih centrih in ostalih skupnostih (prav tam, str. 332–333). Odsotnost 
človeka kot vitalni del, začetno ter gonilno silo industrije lahko razumemo v duhu fordizma in 
s tem povezane alienacije človeka od manualnega dela kot posledico kapitalističnega prehoda 
na tekoči trak in pospešene mehanizacije. Poleg tega odsotnost človeka kot živega bitja kaže 
na precej fatalističen, apokaliptičen pogled na prihodnost, ki je značilen za idejo ruin porn 
fotografije. Pri tem naj dodam še argument, ki spodbudi nasproten pomislek in drugačno 
videnje, in sicer naj "sodobne industrijske ruševine ne bi toliko romantizirale, ampak bolj 
predstavljale predvsem nekakšno moderno gotiko kot del postindustrijske nostalgije, ki se 
osredotoča na temačne urbane prostore ponoči, zapuščena parkirišča, tovarne, skladišča in 
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druge ostanke postindustrijske kulture" (Grunenberg, 1997, str. 176,
5
 v Edensor, 2005, str. 
13).  
Slika 6.17: Del proizvodnega obrata Packard Motors T Plant 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Različne komponente avtomobila so bile sestavljene v večnadstropni proizvodnji, ki se je 
začela na vrhu in nato nadaljevala vse do spodnjih nadstropij, od koder so prihajala 
popolnoma sestavljena vozila. Vertikalno postavitev proizvodnje so v zgodnjih tridesetih letih 
zamenjale enonadstropne proizvodnje. Proizvodnja Ford Model T Plan je zaprla svoja vrata v 
sedemdesetih letih prejšnjega stoletja, danes pa se uporablja kot prostor za skladiščenje 
("Marchand Meffre", b. d.). Slika 6.17 poudarja praznino tovariškega prostora in razkroj 
stavbe, s tem pa primarno sledi artističnim poudarkom in ne toliko poudarkom dokumentarne 
fotografije, katere podžanr je urbex, zaradi česar bi fotografije lahko razumeli kot kritiko 
ekonomskih sil, ki so oblikovale urbano okolje in ekonomijo (Arnold, 2015, str. 331). Kljub 
odsotnosti konkretnih strojev na sliki obrat vseeno ohrani svoj poudarjeno modernističen in 
                                                 
5
 Grunenberg, C. (1997). Unsolved mysteries: Gothic tales from Frankenstein to the hair-eating doll. V C. 
Grunenberg (ur.), Gothic: Transmutations of horror in late twentieth century art (str. 160–213). Boston: ICA. 
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futurističen izgled, ki ga še dodatno okrepi jeklena stropna konstrukcija, ki spominja na 
nekakšen stiliziran avionski hangar. Sivkastozeleni toni, ki asociirajo na propad, gnitje in 
razkroj, so tudi tu v diskrepanci s pastelnim stropom, ki ga osvetljuje sončna svetloba in tako 
daje vtis, da obrat še zdaleč ni zaprt, ampak da le čaka, da ob uri vanj vkorakajo delavci. 
"Fotografije takšnih zapuščenih prostorov ali zgradb tako nosijo težo zatona kapitalističnih 
imperijev, propada industrije in s tem povezanega konca modernosti" (Arnold, 2015, str. 334). 
Poleg tega fotografija precej plastično ponazarja simbol kapitalistične ureditve dela, saj je 
fordizem kot izboljšavo in ključno spremembo v načinu dela prinesel nadzor in vodenje dela, 
kar je odprlo še dodatna delovna mesta. Medtem ko so člani nadzornega sveta in pisarniški 
delavci v skladu s pripadajočo hierarhijo nameščeni v zgornjih prostorih, nadzorniki in ostali 
delavci pa spodaj, kjer je vidno tudi skladišče (Edensor, 2005, str. 67).  
Hkrati vpogled v notranjost obrata T Plants z razporeditvijo elementov lahko simbolično 
vidimo kot znak kapitalistične repeticije rutin, nalog in postopkov, ki čez čas utrdijo 
produkcijski red proizvodnje, zavarujejo ontološko resonanco mreže, delu v proizvodnji dajo 
ritem, hkrati pa ustvarijo delovno disciplino in etiko, ki je bila potrebna za industrijsko 
masovno proizvodnjo ter posledično nekoč osebni napredek (Lefebvre, 1996,
6
 v Edensor, 
2005, str. 67). Z vidika delovnih kodov, ki jih reprezentira fotografija, lahko etaže obrata 
vidimo tudi kot stopnje osebnega napredka, ki ga je prek predanosti delu ponujal kapitalizem. 
Tekst lahko beremo tudi skozi rigidnost kapitalističnega urnika, vdanost v usodo industrije in 
nadvlado mehanizacije.  
  
                                                 
6
 Lefebvre, H. (1996). Writings on cities. Oxford: Blackwell. 
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Slika 6.18: Proizvodni obrat Fischer Body 21 Plant 
 
Vir: "Marchand Meffre" (b. d.). 
Proizvodni obrat Fisher Body 21 Plant je leta 1919 zgradil Albert Kahn. Zgradba je 
predstavljala skupek sedeminštiridesetih proizvodnih obratov, ki so bili v lasti bratov Fisher. 
Podjetje Fisher je proizvajalo ogrodja avtomobilov za proizvajalce avtomobilov, kot so Buick, 
Cadillac and General Motors. Obrat s svojimi več kot štiridesetimi hektari tako slovi kot 
največja ruševina v državi in kot drugi najbolj ikoničen spomenik Detroita, takoj za Michigan 
Central Station. Propad obrata se je začel v petdesetih letih z vsesplošno ekonomsko krizo v 
Detroitu in zmanjševanjem avtomobilske proizvodnje in selitvami proizvodnje v druge dele 
države. Packard kot samostojni proizvajalec tako kmalu ni več zmogel konkurirati velikim 
trem – Fordu, General Motorsu in Chryslerju, zato je leta 1956 dokončno zaprl vrata svoje 
proizvodnje (Apel, 2015, str. 84–85). Sivkastozeleni toni in borna svetloba, ki prihaja skozi 
okna prostora, daje vtis, kot da smo ponovno pod morsko gladino, saj prostor bolj kot na 
ruševino spominja na zapuščeno ladijsko razbitino Titanik, ki so ga že močno prerasle alge. 
Pridih patine, ki ga dodajo barve in prah prostoru, spominja tudi na nekakšno pozabljeno 
fikcijsko Atlantido, torej na neke vrste zapuščeno vodno kraljestvo oziroma podvodno 
industrijsko mesto v malem. Rahla svetloba, ki uspe prodreti v prostor skozi okna, kaže na 
obljubo ponovnega vzpona, medtem ko temačni prostor obljublja le temačen in samoten 
konec, kar kaže na ambivalentnost branja fotografije. "S fotografijo sama smrt stopa v 
54 
obdobje svoje tehnične reprodukcije ali z besedami Barthesa: 'S fotografijo stopamo v plitko 
smrt.'" (Vrdlovec, 1992, str. 118) 
Arnoldova potrjuje, da avtorja Marchand in Meffre enako kot številni drugi avtorji urbanih 
fotografij propada upodabljata le razpadle, zapuščene oziroma samevajoče stavbe, ki so v 
skladu s populističnim in romantičnim prepričanjem in videnjem aktualnega stanja nekdaj 
tako veličastnega mesta Detroit. Sodobne dokumentarne fotografije mesta Detroit tako 
najpogosteje izpostavljajo ostanke industrijskih stavb z "barvami in toni, ki spominjajo na 
propad, kot so zarjavele rjave barve, modri ter zeleni odtenki organskega preraščanja in 
sivino, ki spominja na vlažnost prostorov", hkrati pa zanemarja človeški faktor, ki je ne 
nazadnje tako razvil kot tudi uporabljal in dokončno razvil dotični objekt (Arnold, 2015, str. 
332). 
Kljub svoji obubožani notranjosti je Packard Plant predstavljal zavetišče številnim manjšim 
podjetjem, umetnikom, grafitarjem in urbanim raziskovalcem. Tu so svoj prostor našle 
številne paint-ball bitke, tehno ter rave zabave, modna snemanja, predelave avtomobilov, svoj 
dom pa so si tu oblikovali tudi številni brezdomci. Eden od nekdanjih delavcev tu živi že od 
leta 2008 in deluje kot vodič in zgodovinar po ruševinah zgradbe, kar po eni strani kaže na 
mizerno življenje prebivalcev Detroita, po drugi pa vzpostavitev takšnega profila "poklica" 
kaže na razsežnost interesa javnosti za ruševine Detroita. Razsežnost romantizacije ruševin je 
zrasla celo do te mere, da jih nekateri pari izbirajo kot prizorišče svojega poročnega slikanja 
(Apel, 2015, str. 85). Sicer takšne fotografije urbanih ostankov kapitalizma osvetlijo le tisto 
plat Detroita, ki je povezana z industrijskim zatonom, ne pa tudi ostalih prizadevanj 
prebivalcev, ki stremijo k preoblikovanju njihovega življenjskega prostora izven okvirov, ki 
jih definirata industrializem in postindustrializem. Lahko bi sklepali, da je mesto že 
popolnoma iz apokaliptične faze, ki jo predlagajo razpadle zgradbe in drugi objekti na 
fotografijah, in že sledi transformaciji, ki ji botrujeta novi materializem in kapitalizem. Velike 
korporacije so namreč že prepoznale potencial v rastočih malih podjetjih, iniciativah ter v 
artističnih in kulturnih gibanjih, ki izhajajo iz mesta. Avtorja projekta Marchand in Meffre sta 
pri upodabljanju te plati mesta, ki gre preko industrijskih preddispozicij, na fotografijah precej 
skopa oziroma takšnih prizadevanj ne zajemata (Arnold, 2015, str. 331).  
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7 RAZPRAVA 
Fotografije avtorjev bi lahko primerjali s fotografijami postkatastrofičnih prizorov, saj 
prikazujejo mesto kot prizorišče, ki je bilo nenadoma zapuščeno. Prizori ujeti na fotografijah 
izgledajo, kot da je prebivalce prehitela sila narave in jim tako ni pustila niti, da bi pobrali 
svoje stvari. Fotografije, ki kažejo na takšen nenaden epilog, so predvsem tiste fotografije 
avtorjev, ki upodabljajo hotele in ostale javne zgradbe, kot so na primer fotografije zapuščene 
policijske postaje.  
S svojo analizo sem se tako želela osredotočiti na industrializacijo od zunaj navznoter, torej 
raziskati od tistih manj vidnih posledic postindustrialistične krize do tistih bolj očitnih. Tiste, 
po mojem mnenju najgloblje rane industrijskega zatona, so namreč pogosto premalo 
izpostavljene, tako v različnih tekstih kot tudi v medijih, kjer gre pogosto (le) za poudarjanje 
ekonomske sfere. Za smotrni prikaz (pre)ostalih sfer, na katere je vplival kapitalizem, ter 
celotni prikaz kapitalističnega vorteksa je tako ključen izbor medijskega teksta, kot je na 
primer urbex, saj kot podžanr dokumentarizma vsaj deloma upošteva objektivistična in 
celostna načela prikaza družbenega problema kot takega. Moj izbor fotografij tako ni 
vseboval le izključno fotografij propadlih tovarn in industrijskih obratov, temveč tudi 
ruševine ostalih javnih zgradb, ki so (se u)klonile pod težo postindustrijskih posledic, saj je 
kapitalizem s povezovanjem skupnih interesov med korporacijami in državo zaradi njihove 
želje po dobičku prinesel brisanje mej med javnim in zasebnim sektorjem. Kot svoboden 
liberalistični sistem je preko možnosti izbire tako med drugim obljubljal ščitenje osebne 
svobode in posameznikove privatne sfere preko možnosti sodelovanja tako v produkciji kot 
tudi potrošnji in se nasploh predstavljal predvsem kot nekakšen varuh ciničnosti. Da je 
fordistični obljubi o splošnem in osebnem napredku navkljub tudi v liberalnih kapitalističnih 
demokracijah pred posamezniki imela prednost vladajoča elita, je po fotografijah avtorjev 
sodeč več kot očitno, saj v zameno za sodelovanje v kapitalističnem sistemu niso dobili 
obljubljene ekonomske in s tem osebne svobode. Kapitalizem je namreč navsezadnje le 
podjetniško naravnanega duha in zato v vsaki novi družbeni nastavitvi vidi le novo priložnost 
za dobiček. Vprašanje je le, kdo in na kakšen način je to priložnost pripravljen raziskovati 
(Earle, 2017). 
Pri raziskovanju deindustrializacije in deurbanizacije se tako vse prepogosto namreč 
osredotočamo le na "direktne žrtve", ne pa na tiste iz ozadja. Te ostanejo zanemarjene in 
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neizpostavljene, čeprav so največkrat prav te žrtve tiste, ki so utrpele največje rane. Ruševine 
knjižnic, šol, gledališč in hotelov namreč kažejo na okrnjenost življenja kot takega, ki so ga 
morali utrpeti prebivalci mesta Detroit in okolice. Razpadajoče tovarne bolj kot na bedo, v 
katero so bili porinjeni delavci, namreč opozarjajo na propad sistema kot takega, ne pa toliko 
na propad vsakdanjega življenja, kakršnega poznamo posamezniki. Pri analizi fotografij The 
Ruins of Detroit sicer ne gre zanemariti dejstva, da, kot trdi Barthes, gledamo mrtev svet, ki 
kot takšen ne obstaja več, saj je ta trenutek že minil, v fotografijo pa tako vnašamo le lastne 
prizme in projekcije (Barthes, 1981,
7
 v Clarke, 1997, str. 25). Naj za začetek izpostavim 
izbiro avtorjev za fotografijo kot medij prenosa informacij ter vprašanje, kaj ta prikazuje 
oziroma nadomešča. Po mnenju Freuda je namreč izum fotografije bolj kot z vidom povezan s 
spominom, saj fotografija nadomešča nekaj, kar je odsotno. Hkrati fotografija spreminja 
družbene odnose do tistega, kar je skupno ter do družbenega spomina v celoti (Bate, 2012, str. 
21). Avtorja tako že brez vnašanja svoje prizme v tekst predefinirata prikaz ruševin kot 
manko, saj ga določa že fotografija kot sam medij, s tem pa se lahko nadaljnje sprašujemo o 
namenu prikaza njunih fotografij, saj lastnosti manka lahko pripišemo razumevanju 
fotografije skozi ruin porn in ruševinofilijo. Takšen manko, ustvarjen s strani medija kot 
takega, namreč lahko pripišemo tako fatalistični odsotnosti živega sveta na fotografijah kot 
tudi romantično gotski, značilni za ruševinofilijo in njen pogled.  
Ruševine tovarn so tako le postojanka na poti do resničnih ran, ki sta jih prizadejala zaton 
industrializacije in deurbanizacija. Če bi sledili le reprezentacijam urbane fotografije, ki slika 
t. i. populistične reprezentacije mesta Detroit, bi njegovo identiteto postavili v popolnoma 
drugačen, celo napačen okvir. Moč fotografije namreč lahko doseže, da določena identiteta 
mesta postane celo bolj družbeno sprejemljiva od mesta samega. Skozi nekatere preveč 
poudarjene reprezentacije mesta v določenem kontekstu, kot je v tem primeru "smrt mesta", ki 
jo na večini slik upodablja fotografija, lahko sklepamo o popolnem postindustrijskem zatonu 
mesta Detroit, kar seveda ni popolnoma res. Monopol nad reprezentacijami mesta je tako 
prevzel dominanten diskurz o mestu Detroit kot o porušenem mestu, medtem ko so ostale 
identitete mesta, kot sta produkcija glasbenih talentov, številne iniciative urbanih in 
agrikulturnih gibanj za preoblikovanje mesta, ostale daleč zadaj (Arnold, 2015, str. 329). Tu 
se velja prevprašati tudi o samih žanrskih konvencijah, saj urbex že kot tak določa precej 
nostalgičen in fatalističen pogled na ruševine, kar pa seveda vpliva na reprezentacije, ki jih 
                                                 
7
 Barthes, R. (1981). Camara lucida. Toronto: Macmillan. 
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lahko beremo na fotografijah. Poleg tega velja pri analizi upoštevati kritiko Apelove, ki trdi, 
da je fotografija ruševin odvisna od dihotomije med notranjimi in zunanjimi opazovalci, med 
katerimi so tisti "zvesti mestu" in katerih delo vključuje razumevanje problemov, s katerimi se 
sooča mesto in njegovi prebivalci ter tiste druge t. i. voajerje, ki s svojimi fotografijami le še 
potencirajo apokaliptično videnje mesta. Saj načeloma ne glede na to, kdo posname 
fotografijo ruševin Detroita, ta v očeh nacionalnih medijev in nacionalnega diskurza o dotični 
družbeni problematiki nemudoma postane vir demoralizacije in zadrege in s tem pogosto še 
dodatno prispeva k poudarjanju ambivalentnosti branja ter razumevanja fotografije ruševin 
(prav tam, str. 23). Poleg tega na tem mestu ne morem mimo vprašanja o relevantnosti kritike 
fotografije ruševin. Če torej urbani raziskovalci in fotografi spadajo med voajerje in s tem 
ključno prispevajo k manipulaciji in estetizaciji fotografije, je potem njihova kritika 
modernosti skozi fotografijo ruševin sploh ustrezna? In ali je torej na splošno fotografija 
ruševin sploh lahko vzeta kot način razumevanja industrijskega in urbanističnega zatona ali 
lahko govorimo le o načinu umetniškega izražanja? 
Naj se ponovno vrnem k prejšnjemu vprašanju izbora fotografije kot medija za predstavitev in 
opis določenega družbenega stanja. Po ugotovitvah Sontagove ta namreč ključno izpostavi 
praznino, saj je fotografija "hkrati neprava navzočnost in znamenje odsotnosti. Podobno kot 
zakurjeno ognjišče v sobi tudi fotografije – zlasti ljudi, oddaljenih pokrajin in daljnih mest, 
izginule preteklosti – spodbujajo sanjarjenje. Gre za poskuse, da bi stopili v stik z neko drugo 
realnostjo ali si jo prilastili" (Sontag, 2001, str. 20). Avtorja fotografskega projekta za 
osvetlitev trenutne resničnosti gledalcu združujeta prizmo medija in svojo lastno prizmo, ki 
izhaja iz njunega lastnega semiotičnega razumevanja, kar že tu skupaj pripelje do dokaj 
neobjektivnega branja fotografij, ki lahko posledično rezultira v fatalističen in apokaliptičen 
oris prihodnosti. Brez oziranja na bralcu lastne zemljevide branja lahko namreč govorimo o 
pristranski predstavi, ki jo nudijo fotografije avtorjev. Na tem mestu priznavam Apelovo, ki 
potrjuje, da se poleg subjektivne perspektive do ruševin s strani samih avtorjev, ki kot priče 
zgodovine izkoriščajo prizore za prikaz svojega lastnega videnja zgodovine, ta meša še s 
perspektivo samega medija, uporabljenega za prikaz tematike. Hkrati dodaja, da čeprav ima 
seveda tudi fotografija kot medij svoje omejitve, to še ne pomeni, da ne more na svoj unikaten 
način proizvesti močnih učinkov na opazovalca (Apel, 2015, str. 21). Omenjena avtorica sicer 
v svojem delu ključno zanemarja vidik dokumentarističnih žanrskih konvencij pri 
reprezentacijah fotografij The Ruins of Detroit in njihovega vpliva na branje. Poleg tega pri 
avtorici pogrešam upoštevanje duha časa. Ne gre namreč zanemariti dejstva, da so omenjene 
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fotografije postavljene v določen časovni okvir, t. i. zeitgeist, ki prinaša sebi lastne kontekste 
videnja in razumevanja, ustrezne dotičnemu časovnemu obdobju in njegovim spremembam. 
Če povzamem, za kontekstualizacijo in osmišljevanje fotografij lahko trdim, da je odvisna 
tako od prizme gledalca kot tudi avtorja.  
V nadaljevanju razprave se bom osredotočila na sam stil fotografij umetniškega dela The 
Ruins of Detroit, pri čemer bom v ospredje postavljala romantizacijo in estetizacijo, ki sta 
ključni za razrešitev mojega raziskovalnega vprašanja. Fotografije avtorjev bi lahko zaradi 
odsotnosti vsakršnih znakov življenja na nek način opisali kot mračne, hladne in predvsem 
zaslužne za slavljenje brezizhodnosti končnega propada in umrljivosti pred življenjem. 
Fotografije lahko beremo, kot da je za avtorja obstoječe stanje mesta Detroit obžalovanja 
vredno, mesto pa vidita le kot postindustrijski odpad, a hkrati v propadu slednjega vseeno 
uspeta najti lepoto, ki jo preneseta skozi svoje fotografije (prav tam, str. 85).  
Mnenju Apelove se pridružuje tudi Arnoldova, ki poleg odsotnosti človeka kot takega na 
fotografijah vidi predvsem vsakršno odsotnost skupnosti, socialne aktivnosti in regeneracije v 
kakršni koli obliki. S poudarjanjem takšnega apokaliptičnega uničenja na fotografijah ta takoj 
prevzame vodilno naracijo, zgodovinski kontekst pa popolnoma izgubi svojo funkcijo 
(Arnold, 2015, str. 336). S tem lahko sklepamo o padcu fordistične ideje osebnega napredka, 
kar lahko ključno vidimo na fotografijah, ki upodabljajo simbole javne in kulturne sfere. Tu 
velja omeniti tudi Barthesa, ki dodaja, da fotografija "ne govori (nujno) o tem, česar ni več, 
pač pa zgolj in zagotovo o tem, kar je bilo. Ta subtilnost je odločilna. Zavest se pred 
fotografijo ne usmeri nujno na nostalgično pot spomina (koliko fotografij je zunaj 
individualnega časa), pač pa vsako fotografijo, ki obstaja na svetu, stopi na pot gotovosti: 
bistvo Fotografije je, da potrdi, da ratificira, kar prikazuje" (Barthes, 1992, str. 75).  
Iz slednjega lahko razumemo, da velja njune fotografije brati ne kot dobesedne, temveč kot 
nekakšno spiritualno resničnost, kjer nam fotografa pokažeta, kar sicer morda ne bi videli, saj 
kamera postane naše tretje oko, ki prevzame nalogo razkrivanja, kar je v skladu z mojim 
vprašanjem o možnosti različnih branj fotografij avtorjev (Clarke, 1997, str. 20). Namreč slike 
projekta The Ruins of Detroit tako danes gledamo tudi skozi popolnoma drugačno prizmo kot 
v času njihovega nastanka ali celo obstoja. Zaradi vsesplošnega napredka se nam morda 
stavbe ne zdijo prav nič mogočne in morda ne moremo zares popolnoma občutiti, kako 
pomembne razsežnosti in spremembe je prinesla industrializacija za tisti čas za celotno 
družbo in kako pomemben mejnik je predstavljala modernizacija, saj slike beremo skozi 
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lastne zemljevide in izkustvo, ki prinašajo drugačno razumevanje ideje o napredku. Bolj kot 
ne lahko vidimo le slabo stran zgodbe, ki jo je pisala modernizacija in z njo povezan 
napredek, torej "delovne in rasne odnose, deindustrializacijo, množično brezposelnost", kar 
kaže drugačno branje kodov fotografije, tj. semiotično razumevanje, razumevanju dodaja 
lastno izkustvo in znanje (Arnold, 2015, str. 330).  
Sodeč po vsesplošnem medijskem poročanju in dominantnem javnem diskurzu fotografije 
ruševin generalno prikazujejo precej skrivljeno realno sliko mesta Detroit, saj ga orisujejo kot 
popolnoma zapuščeno, nekakšno mesto duhov brez kakršnih koli znakov življenja ter s tem 
utrjujejo obstoječi prevladujoči diskurz o njegovi prihodnosti. Z utrjevanjem takšnega 
diskurza tako v vrtinec dominantnega diskurza o fatalistični in apokaliptični usodi mesta, brez 
podrobne semiotične analize njunega dela, padeta tudi avtorja Marchand in Meffre. Prikaz 
mesta Detroit kot "mesta duhov oziroma muzeja industrijske preteklosti je močna oznaka, ki 
mestu ne daje lahke naloge pri industrijskem oziroma širšem ekonomskem oživljanju. S tem 
fotografija fotografiranemu objektu ne določi le obraza, temveč ga hkrati tudi determinira. Za 
mesto, kot je Detroit, ki je pod nenehnim pritiskom, da mora naprej v koraku s časom, so 
takšne etikete, ki ves čas opominjajo na njegovo preteklost, precej težko breme" (prav tam, 
str. 332). Takšni pritiski s strani dominantnega diskurza kažejo na vpliv, ki ga ima lahko 
diskurz že na samo izbiro motivov in prevladujočih simbolov na fotografijah avtorjev. Poleg 
tega avtorja pri upodabljanju na fotografijah pogosto uporabljata ruin porn poudarjen način 
estetizacije fotografij kot tudi poudarjene romantizacije ruševinofilije.  
Seveda je vedno tu "nekje blizu nezavedno, celo 'reprezentirano nezavedno', s tem pa tudi 
Walter Benjamin, ki so ga primeri človekovega nelagodja ali presenečenja pred lastno podobo 
na fotografiji in druge fotografsko odkrite podrobnosti, ki jih s prostim očesom ne moremo 
zaznati, napeljali na misel, da nas fotografija poučuje o nezavednem vida, prav kakor nas 
psihoanaliza poučuje o nezavednem nagonov" (Benjamin, 1971,
8
 v Vrdlovec, 1992, str. 108). 
Takšno videnje, ki priznava vpliv naših najglobljih, nezavednih občutij na naše branje teksta 
po mojem mnenju potrjuje (vsaj) dvoplastnost njihovega razumevanja. Apelova trdi, da 
Detroit pravzaprav uteleša dve mesti, in sicer tisto resnično z zgodovino ter vsemi svojimi 
kompleksnostmi in tisto favorizirano, modno, ki jo predstavljajo podobe ruševin. Ta podoba 
predstavlja Detroit kot odlagališče za vse in fantazije, fetišizacije, kulturne strahove ter 
tesnobe naroda in je seveda po eni strani grozljiva in privlačna, vendar po drugi strani narava 
                                                 
8
 Benjamin, W. (1971). Petite histoire de la photographie. V Poésie et révolution (str. 21–25). Pariz: Denoël. 
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teh fotografij ne pove nič o zapletenih razlogih za propad in trenutno stanje mesta (Apel, 
2015, str. 4–5). Z avtorico se sicer na podlagi moje podrobne analize dveh različnih možnih 
pristopov branja fotografij strinjam, da bi zaradi večdimenzionalnih načinov lahko oblikovali 
dve sliki aktualnega stanja mesta Detroit, a hkrati kritiziram njeno idejo, da le-te nič ne 
povejo o samih razlogih za propad mesta ter trenutnem stanju. Da bi pravilno pristopili k 
razumevanju problema, potrebujemo pravilno analizo, ki razume poglobljene razloge za 
njegov nastanek, za kakršno sama definiram semiotično analizo. Zanjo, kot že rečeno, med 
drugim potrebujemo večplastno razumevanje kodov, ustrezno znanje in izkustvo, ki vključuje 
tudi določeno poznavanje ozadja problematike, zato potemtakem fotografije avtorjev ne 
moremo opisati kot izključno umetniške in ignorantske, kar se tiče konotacij, povezanih z 
dokumentarizmom, ki vključujejo tudi razumevanje problema. 
Nove zgradbe in instalacije tako ne uničujejo preteklosti niti je ne gradijo na novo, ampak 
ustvarjalec preprosto soustvarja skupaj z ostanki zgodovine in jim dodeli njihov novi namen 
in jih na novo pozicionira v sedanjosti, medtem ko plava med ustvarjenimi, dodanimi pomeni, 
melanholičnimi občutki za nečem, česar ni več, ki bi mu jih morala vzbuditi ruševina, in med 
resnično dediščino (Boym, b. d.). Takšno dodajanje lastnih pomenov fotografijam lahko 
vidimo prav skozi romantizacijo in estetizacijo fotografij. Romantizirani simboli nekdanje 
moderne, ki sem jih odkrivala v svoji analizi, namreč kažejo na nostalgijo in željo po prejšnjih 
časih ter posledično slavljenje ruševin in postavljanje nekakšnega spomenika. Po drugi strani 
pa "soočiti se z resničnostjo" ni nekaj, v čemer bi se človeštvo že od nekdaj odlikovalo. 
"'Zanikanje' in nepripravljenost, da bi verjeli, sta psihoanalizi dobro znana pojava, prav tako 
ju dobro poznamo iz vsakdanjih izkušenj in občutij" (Bate, 2012, str. 75). Estetiziranost 
ruševin, ki sem jo med analizo zasledila na marsikateri fotografiji avtorjev, tako lahko 
razumemo kot nezavedno ali pa morda namerno estetizacijo propada z namenom, da bi se 
preko estetike tako laže soočili s svojimi lastnimi notranjimi občutji pred minljivostjo ter 
hkrati laže pozabili na slabe strani moderne in se tako v duhu napredka hitreje odmaknili od 
njih. 
Tu se lahko vprašamo, kdo je torej tisti, ki se ne sooča z resničnostjo? Sta to res avtorja kot 
kreatorja teksta ali pa smo to morda mi kot gledalci, ki med branjem izhajamo iz svoje 
prizme, torej iz nekakšnih svojih notranjih strahov pred smrtjo? Pri tem nam ključno pomaga 
prav fotografija, ki ima sposobnost, da mesto suspendira v času, s tem pa spremeni naš odnos 
in pogled na čas in minljivost. "Fotografija lahko namreč ujame nek določen trenutek kot 
trenutek, ki je za večno izgubljen ali pa se vmeša v njegovo časovno komponento in mu doda 
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svoje konotacije, transformacije in prenovo. Če gre verjeti Kracauerjevi kritiki, urbana 
fotografija propada loči objekt od trenutnih širših kontekstov" (Arnold, 2015, str. 332). Po 
mojem mnenju z romantiziranjem ali estetiziranjem fotografij – lastnim ali tistim, ki ga v 
tekst vneseta avtorja – tako preko fotografije do neke mere lahko laže razumevamo in 
prevprašujemo svoja notranja občutja glede modernističnih ran. Tu se tako ne strinjam z 
avtorji, ki na ruin porn gledajo kritično in v njej ne vidijo potenciala, da bi ta lahko kakor koli 
pripomogla k reševanju in opozarjanju na določene družbene problematike. "To nas pripelje 
nazaj k vprašanju, kdo gleda fotografije, pod kakšnimi pogoji, kje, kdaj in zakaj – a nas ne bi 
smelo privesti do tiste nekoliko posplošene kritike, da dokumentarizem konstruira žrtve za 
občinstvo, ki je vselej privilegirano z vidika družbenega razreda, etnične pripadnosti, spola ali 
drugih družbenih kategorij" (Bate, 2012, str. 76). 
Pri primeru mesta Detroit gre sicer za presenetljivo močno kulturno idejo o mestu, ki je 
osnovana na vizualnem diskurzu, podanem s strani fotografij mesta, čeprav te niso nujno 
resnična oziroma edina predstava o mestu. Tako kljub nenehnemu spreminjanju mesta še 
vedno ostaja najbolj resnična predstava o mestu tista iz fotografij oziroma tista, ki jo po vsej 
verjetnosti že zdavnaj ni več, nanaša pa se izključno na preteklost in ne na prihodnost mesta. 
Arnoldova razlaga, da poleg tega zgodba, zgrajena okrog fotografij ruševin, ne podaja 
nikakršnega zgodovinskega ozadja o tem, kako je do obstoječega stanja ruševin sploh prišlo, 
ampak le gradi nekakšno svojo avro okrog ruševine, ki je morda že davno ni več. Po njenem 
mnenju gre tako samo za fetišizacijo ruševin in njihovega pomena, lahko bi celo rekli, da gre 
za nekakšno cinično kritiko ekonomskega idealizma in družbene rasti ter grajenje določenega 
diskurza o preteklosti, ki ni nujno resnična reprezentacija preteklosti kot take (Arnold, 2015, 
str. 329). Tu se ne strinjam z Arnoldovo, ki s takšno kritiko branja fotografij avtorjev zanika 
ambivalentnost možnosti branja fotografij. Poleg tega s tem zanika možnost kritičnosti 
romantiziranja, kar na tej točki razprave lahko ostro zavrnem. S svojo analizo sem namreč 
dokazala, da prav ta dualnost načina branja lahko dokaže možnost branja fotografij kot kritike 
modernosti in jih bere kot posledico propada fordistične ideje o blagostanju srednjega razreda. 
Tu naj ponovno poudarim, da je, kot že rečeno, način branja fotografij torej skozi 
romantiziranje ali estetiziranje objektov odvisen od našega predhodnega izkustva in načina 
branja semiotičnih kodov, kar pa teksta zagotovo ne dela nekritičnega kot takega. 
Med kritikami projekta The Ruins of Detroit pogosto preberemo, da upodobljene ruševine kot 
posledica industrijskega propada, ki je povezan s kompleksnimi idejami in razlagami, ne 
predstavljajo relevantne slike o preteklosti stavb in prostorov. Fotografije kot take naj bi 
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namreč zaradi sposobnosti zamrznitve trenutka v času, možnosti manipulacije, subjektivnosti 
avtorjev ter njune romantizacije in estetizacije bile nesposobne prikazati zapleteni proces 
vzpona in padca, temveč jim le pripisujejo trenutne reprezentacije in pomene, hkrati pa 
zanemarjajo njihov prvotni družbenozgodovinski pomen in mesto, ki jim je bilo namenjeno. 
Fotografije tako govorijo svoje zgodbe, svoje interpretacije in pripisujejo svoje pomene 
podobam na sliki (prav tam). Pomembno je, da se kot bralci zanesemo na lastno razumevanje 
tekstov in ločimo nam lastne kode ter tiste, ki nam jih ob branju fotografij sporočata avtorja 
ali pa celo fotografija kot medij sam. Sama sem namreč na podlagi lastnih zemljevidov in 
skozi poglobljeno semiotično analizo fotografij ter dopuščanja možnosti dualnega branja 
lahko ključno razbrala razsežnosti in posledice fordistične obljube, tako o splošnem kot tudi 
osebnem napredku. Za nas tako ruševine predstavljajo fizično alegorijo upodobitve 
preteklosti, ki je kot take ni več, hkrati pa nam pomagajo, da jih z njihovo vizijo o sedanjosti 
ali prihodnosti ter lastnim vedenjem, izkustvom in razširjenim branjem lahko razumemo kot 
distopične ali utopične. Poleg tega so fotografije ruševin dragocene kot markerji, ki 
označujejo faze in stopnje zatona ter nam tako preko teh faz lahko ključno pomagajo pri 
razumevanju vzpona in zatona industrializacije (Edensor, 2005, str. 15).  
Pri tem ne morem mimo trenutno prisotnega urbanega trenda, ki določa, da so fotografije, ki 
upodabljajo postindustrializacijo, visoko ikonizirane in romantizirane ter sledijo načelu, da 
vsaka fotografija postane kot nekakšen nagrobnik oziroma spomenik za dotično ruševino. 
Vpliv urbane fotografije tako lahko postane zanimiv primer vizije o mestu Detroit in njegovi 
identiteti ter prihodnosti (Arnold, 2015, str. 335). Tu se ne strinjam z mnenjem Arnoldove, saj 
je trend le kratkotrajnega roka trajanja in zato kot tak ne more dolgoročno vplivati na 
reprezentacije fotografije.  
Takšen romantiziran pristop do upodabljanja ruševin je sicer močno prisoten tudi na 
fotografijah avtorjev Marchand in Meffre, preko njega pa avtorja, v kolikor nimamo 
primernega znanja in vedenja, res lahko do določene mere prispevata k občemu videnju o 
kataklistični usodi in prihodnosti mesta. Čeprav sodobna dokumentarna fotografija, ki se 
ukvarja z urbanim propadom, včasih zaradi trenutnih trendov in s tem povezane 
dobičkonosnosti res lahko izkorišča zapuščenost in praznino prostorov za apokaliptični prikaz 
(ne)obstoja, kjer človeka čaka popolno uničenje. Gre za fotografije, ki upodabljajo nekoč 
izredno funkcionalne prostore, ki so danes iz gledalcu neznanega razloga popolnoma prazni in 
oropani vsakršne človeške prisotnosti. Z estetiziranjem in romantiziranjem preko fotografije 
avtorja v gledalcu vzbudita občutek kataklizme, nekakšnega ključnega preobrata v človeški 
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usodi oziroma katastrofi, ki je povzročila to popolno uničenje in opustošenje prostorov, kar 
lahko jemljemo kot kritiko ali pa kot fascinacijo z ruševinami (prav tam, str. 333–334). A tu 
velja opozoriti, da, kot že rečeno, urbex kot del dokumentarističnega žanra ne more 
popolnoma zaobiti osnovnih žanrskih konvencij in s tem ne pojasniti razlogov za očitno 
propadanje kulturne, ekonomske in socialne sfere v t. i. The Motor City. Poleg tega ne gre 
zanemariti predpostavke Sontagove, da "kapitalistična družba zahteva kulturo, utemeljeno na 
podobah. Priskrbeti mora obilo razvedrila, da bi pospešila nakupovanje in omrtvičila 
razredne, rasne in spolne rane. In izbrati mora brezmejno veliko podatkov, da bi čim bolje 
izrabila naravne vire, povečala storilnost, ohranila red, bojevala vojne, zaposlila birokrate. 
Dvojna zmožnost kamere – da subjektivizira oziroma objektivizira stvarnost – idealno služi 
tem potrebam in jih krepi" (Sontag, 2001, str. 166). 
Vendar tudi tu ne gre zanemariti dejstva, da je kapitalizem, kot že rečeno v analizi, hipno 
naravnan, kar pomeni, da vse te podobne niso brezčasne, ampak minljive, kar pomeni, da gre 
za hipnost podob in njihovih načinov obdelave, manipulacije itd. ne pa samih pomenov 
podob. Avtorjema pri iskanju romantične lepote v ruševinah zgradb ključno pomaga tudi 
fotografija kot sam medij. "Dejansko je najtrajnejša zmaga fotografije prav njena dovzetnost 
za odkrivanje lepote v skromnem, puščobnem, breztežnem. Če že ne drugega, ima svoj patos. 
In ta patos je – lepota" (prav tam, str. 99). Trigg dodaja, da skozi ruševine lahko vidimo, da 
korelacija med trdnostjo in progresom ponuja pot do dezintegracije, gnitja in erozije. 
Ruševine nas pomirjajo z okrepitvijo tistega, kar je nekoč že bilo in že obstajalo, čeprav le za 
kratek čas. Ruševine tako na dokaj teatralen način dejansko predstavljajo sled in pot (do) 
preteklosti, od začetka pa vse do njenega izumrtja.  
Urbex ruševine dojema kot eksotična odkritja, kot prostor, ki je osvobojen vseh regulativ in 
racionalizacije, brez oblike in neurejen. Podobe urbexa, kot jih lahko vidimo pri projektu 
avtorjev Marchand in Meffre, pogosto predstavljajo deindustrializacijo kot nekaj sublimnega, 
pripadajočega vsesplošnemu kulturnemu in družbenemu pesimizmu, ki popolnoma 
naturalizira propad, pogled urbanega raziskovalca pa postavi kot temeljni pogled. Takšno 
razumevanje je popolnoma obratno od Simmelovega romantičnega poveličevanja narave in 
duha. Časovna komponenta ruševin, kot jih predstavlja urbex, je tako povsem nedefinirana 
(Apel, 2015, str. 62–66).  
Za razpravo puščam odprto vprašanje o posedovanju ustreznih znanj in kapacitet fotografov 
kot raziskovalcev in s tem kritiziram Apelovo, ki pravi, da je možen en sam pravi način 
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predstavljanja zgodbe, saj sem na podlagi svoje semiotične analize dokazala, da je pravilno 
razumevanje projekta The Ruins of Detroit mogoče prav prek ambivalentnega branja podob. 
Ne glede na to, kako vidimo romanticizem avtorjev na fotografijah – kot videnje boljše, 
drugačne prihodnosti, kateri pot je utiral zaton industrijskih mest ali pa ruševine vidimo kot 
žrtev dinamične, nepredvidljive narave kapitalizma in opozorilo na to, kar je imelo in še ima 
za priti, torej tranzicijo države iz družbe, ki proizvaja dobrine v postindustrijsko storitveno 
družbo – lahko rečemo, da prav z ambivalentnim branjem podob dopuščamo širše 
razumevanje projekta ter ga tako umeščamo v prave kontekstualne okvire. Avtorja, kljub 
temu da razpadle industrijske stavbe prikažeta skozi nostalgično in romantično prizmo, kot 
čase, ki jih ni več, po drugi strani prek odsotnosti človeka ostaneta fatalistično in utopistično 
hladna, celo indiferentna do prihodnosti ruševin ter s tem njihove prihodnosti. Na nek način 
tako obžalujeta žrtve, a propad stare industrije vidita le kot kreativno destrukcijo zaradi 
nadaljnje rasti napredka (Beauregard, 2006, str. 8–9). Vsesplošno tesnobnost, romantizacijo 
ali pa fatalizem kot zanikanje preteklosti, povezano s sodobnim apokaliptičnim videnjem 
prihodnosti, bi lahko brali tudi kot neposreden odgovor na nasilje, ki se nahaja v samem 
središču kapitalizma in njegove obljube o napredku. Namreč dejstvo, da sodobna družba ne 
more delovati brez nasilja, je v direktnem konfliktu z osnovno narativo, po kateri naj bi iskali 
mirno sobivanje in sožitje z drugimi. Na takšen konflikt kaže tudi konstantno stremljenje k 
nenehnemu vojaškemu nadzoru ter varnosti, vse to le z namenom, da bi zaščitili vladajočo 
elito. Vsesplošno obsesijo z ruševinami, bodisi pozitivno ali negativno naravnano, bi zato 
lahko razumeli tudi kot nekakšen "kapitalistični realizem" (Apel, 2015, str. 151–152). 
Edensor ruševine vidi kot del naravnega procesa, ki ga ne moremo preprečiti, lahko pa jih 
razumemo kot pokazatelj utopističnega videnja, kaj se ima za zgoditi v prihodnosti kot 
posledica konstantnega nadzora, torej še manj svobode in vedno večje siromaštvo. 
Dihotomija, ki jo predlaga, tako ni med svobodo in kapitalizmom, ki kot sistem več kot očitno 
ne (z)more podpirati trenutnega prebivalstva, temveč je povezava med posameznikovimi 
pravicami in državo (prav tam, str. 70). 
Najpogostejši vtisi in podobe mesta Detroit ga označujejo kot mesto deindustrializacije, 
depopulacije, urbanega zatona in degeneracije. Ne gre pa zanemariti dejstva, da urbana 
fotografija ruševin sledi določenemu diskurzu, ki se osredotoča predvsem na negativne učinke 
deindustrializacije, ki jih je doživelo mesto, zapostavlja pa tudi marsikatere pozitivne, ki so 
mestu pomagali do reforme in trajnostnih rešitev za obstoječe (Arnold, 2015, str. 328). Če gre 
verjeti Barthesu, fotografija tako ni resnična slika določenega zgodovinskega trenutka, temveč 
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je le določen zgodovinski diskurz in videnje tega zgodovinskega trenutka in ga morda le 
posledično potrjuje. Nadaljnje, fotografija je lahko, ker predstavlja del zgodovinskega 
diskurza, subjektivna in s tem celo zavajajoča. In končno ima tudi fotografski diskurz svoje 
omejitve, tako časovne kot tudi kontekstualne. Pri projektu The Ruins of Detroit bi tako lahko 
rekli, da slike ruševin lahko predstavljajo relevantne slike o preteklosti stavb in prostorov, 
ampak pri tem upoštevajo trenutne in hipne trende v skladu z množično kapitalistično 
produkcijo podob, a to še ne pomeni, da s tem hkrati zanemarjajo njihov prvotni 
družbenozgodovinski pomen (prav tam, str. 329). Poleg tega fotografije kot artefakti časa že 
same po sebi delujejo kot nekakšni "amortizerji časa", saj prinašajo še dodaten občutek 
nostalgije za nečem, česar morda ni več, na nek način ustavijo čas, ohranijo trenutek živ, 
hkrati pa ublažijo naš lastni občutek minljivosti (Sontag, 2001, str. 19–20). 
Kljub spremembam v našem dojemanju ruševin smo v sodobnem času zaradi naše narave, ki 
po psihoanalizi sodeč vedno išče nekakšno zapolnitev našega notranjega manka, še zmeraj vsi 
očarani od ruševin, pa naj bodo klasične antične ruševine, ostanki vojn ali naravnih katastrof 
ali pa sodobni ostanki industrijskih mest, ki so na takšen ali drugačen način pogojeni s 
predstavami o apokalipsi. Sledi ruševin so tako za nas sledi oziroma posledice 
kapitalističnega sistema in njegove obljube na svet in nam povejo veliko o času, v katerem 
živimo, in tako lahko obžalujejo, elegizirajo ali pa slavijo, so melanholične ali pa lepe. 
Ruševine po eni strani tako vzbudijo upanje v boljšo prihodnost, po drugi strani pa pomirijo 
naše strahove o razbitosti in fragmentaciji, ustvarijo nekakšno postindustrijsko sublimnost ali 
fatalistično zrejo v prihodnost in zavračajo vse, kar je kdaj koli prej bilo (Apel, 2015, str. 99–
100). Pri tem velja poudariti pomemben izsledek moje analize, namreč, da samo branje in 
razumevanje leži v interpretaciji in ne v tekstu samem, zato je pomembno, da izhajamo iz 
svojega znanja in se ne zanašamo (le) na avtorja del ali izključno na mnenja kritikov del. 
Če povzamem, fotografije avtorjev lahko beremo kot izrazito fatalistične, romantizirane in 
vdane v usodo ali pa kot visoko estetizirane, ki zavračajo vsakršno sprejemanje posledic, ki 
sta jih prinesla kapitalizem in industrializacija. Nostalgično žalujejo za časi, ki jih ni več in ki 
jih nikoli več ne bo, a se hkrati po drugi strani vdajajo sanjarjenju o prihodnosti in tem, kaj bo 
še prinesla. Objektivno se je za fotografije ruševin najpomembnejše, skozi kapitalistično 
obljubo o boljšem jutri, že imelo za zgoditi – torej popolna destrukcija ekonomske, kulturne 
in socialne sfere zaradi kapitalističnega sistema ter celo smrt mesta kot njegova posledica. Po 
drugi strani so fotografije ravno zaradi odsotnosti človeka in popolni osamitvi nekdaj vitalnih 
prostorov klic na pomoč oziroma klic po spremembi. Lahko jih interpretiramo kot lekcijo, ki 
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se jo je človeštvo moralo naučiti zaradi predrugačenja trenutnega sistema, ali pa vsaj doprinos 
k sistemu. Prav izolacija od kakršnih koli vitalnih znakov, tako človeka kot tudi narave in 
njenega preoblikovanja prostorov, kljub estetizaciji in romantizaciji fotografij namreč kar 
kliče po ambivalentnem branju in razširjenem vnosu branja ter interpretacij in kaže na velik 
potencial ruševin za poglobljeno razumevanje enega kompleksnejših pojmov, vzpona in 
padca industrije ter urbanizacije in z njima povezanega razvoja kapitalizma. Bolj kot 
priložnost za čimprejšnjo fizično prenovo ruševin kot ostankov industrializacije tu vidim 
priložnost za prenovo aktualnega sistema, ki bo zmogel podpreti tako svobodo posameznika 
in njegove pravice kot tudi državo, ki jih prejšnji, industrialistični več kot očitno ni zmogel. 
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